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Nun haben aber die Sirenen eine noch 
schrecklichere Waffe als den Gesang, 
nämlich ihr Schweigen. Es ist zwar nicht 
geschehen, aber vielleicht denkbar, daß 
sich jemand von ihrem Gesang gerettet 
hätte, vor ihrem Schweigen gewiß nicht. 
Dem Gefühl, aus eigener Kraß sie be- 
siegt zu haben, der daraus folgenden, 
alles fortreißenden Überhebung, kann 
nichts Irdisches widerstehen. 
Und tatsächlich sangen, als Odvsseus 
kam, die gewaltigen Sängerinnen nicht, 
sei es, daß sie glaubten, diesem Gegner 
könne nur noch das Schweigen beikom- 
men, sei es, daß der Anblick der Glück- 
seligkeit im Gesicht des Odysseus, der an 
nichts anderes als an Wachs und Ketten 
dachte, sie allen Gesang vergessen ließ. 
Odysseus aber, um es so auszudrücken, 
hörte ihr Schweigen nicht ... 
(Kafka, Das Scftweigen der Sirenen) 
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Vorwort 

Seiner Etymologie nach kommt Kalligramm vom griechischen kalos: schön, gut; und 
gramma: Buchstabe, Einkerbung, Schrift, Zeichen oder Klang. Kailigramme sind dem- 
nach Zeichen, die besonders schön geschrieben sind oder besonders gut klingen. Als 
Schriftzeichen markieren Kailigramme aufgrund ihrer "Schönheit" einen Sonderfall von 
Schrift, denn sie repräsentieren nicht nur Sprache als bedeutungserzeugendes System, 
sondern sie exponieren daneben besonders emphatisch ihre medialen Modi: sie sehen 
schön aus und hören sich gut an. 

In dieser Arbeit geht es um die Bedingungen der Medialität kalligraphischer 
Schrift, um ihre Artikulationsmechanismen und -verfahren, darüber dass sie sprechen 
und wie sie sprechen. Diesen Fragen nähere ich mich anhand eines Objekts, das in 
vielerlei Hinsicht reichhaltiges Material für eine Reflexion über Schrift bietet: des 
Gedichtbands De feesten van angst en pijn [Die feste von angst und schmerz] von dem 
flämischen Dichter Paul van Ostaijen (1896 - 1928). Die Gedichte dieses Bandes sind 
mit der Hand geschrieben, vorwiegend in schwarzer, aber auch in roter, blauer, lila und 
grüner Tinte. Entgegen der Normal Verwendung von Schrift verläuft in De feesten der 
Textfluss oft nicht regelmäßig linear von links nach rechts und von oben nach unten 
über den Blattspiegel, sondern die Kalligramme sind über große weiße Leerflächen 
verteilt, oder die Führung der Handschrift gestaltet sie als schwungvolle Arabesken. 

Für eine Lektüre der Gedichte bleibt diese kalligraphische Organisationsweise 
nicht ohne Folgen. De feesten lesen heißt: nicht nur die Worte verstellen wollen, sondern 
auch die Handschrift mit ihren bunten Farben sehen, ihrer rhythmischen Reperkussion 
und dem Stakkato ihrer Assonanz lauschen, die großen weißen Leerräume visuell und 
auditiv auf sich wirken lassen. Obwohl - oder gerade weil - De feesten aufgrund seiner 
kalligraphischen Form in erster Linie ein "Buch der Schrift" darstellt, so gleicht das 
Lesen dieser Gedichte doch oft dem Betrachten von Bildern, dem Hören von Musik und 
dem audiovisuellen Erleben von Filmen. Überhaupt sind die Gedichte in De feesten voll 
von Zeichen, die auf andere Künste verweisen. Beispielsweise kommen die Namen 
kubistischer Maler wie Heinrich Campendonk und Paul Joostens vor, und es ist wieder- 
holt die Rede von "Jazz". 

Da die Gedichte in einer äußerst turbulenten Zeit, nämlich zwischen 1918 und 
1921, im damaligen kulturellen Brennpunkt Berlin entstanden sind, liegt es nahe, bei 
ihrer Lektüre auch den kulturellen Kontext der historischen Avantgarde zu betrachten, 
an den Van Ostaijen durch dieses "name-dropping" anknüpft. Darüber hinaus werden 
auch die ästhetischen Verfahrensweisen von Kubismus und Jazz in den Gedichten fak- 
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similiert: das Austarieren von Signifikation und Bedeutungsverweigerung, Zerstücke- 
lung und Montage, Stimme und Gegenstimme, Kode und Gegenkode. 

Hinzu kommt aus historischer Sicht der damalige Medienwechsel, in dessen Ver- 
lauf neue Medien wie Grammophon, Telegraph, Photographie und Stummfilm in die 
etablierten Künste vordrangen. Ahnlich wie Guiliaume Apollinaire, Jean Cocteau, 
Blaise Ccndrars, August Stramm oder Marinetti nutzt Van Ostaijen Schrift für die 
intermediale Vernetzung von auditiven und visuellen Medien und Künsten. Eines jedoch ] 
macht diesen Gedichteband unverwechselbar: seine handschriftliche Kalligraphie. 

Die Konzeption von kalligraphischer Schrift, die hier zum Vorschein kommt, lädt 
nicht nur zu einer historisierenden Lektüre ein, sondern auch zu einer theoretisch-syste- 
matischen. Seit Jacques Derridas Grammatologie (1998; Erstv. 1967) ist der BegrifT j 
des Gramma oder des Graphems aus den Geisteswissenschaften nicht mehr wegzuden- 
ken. Anhand einer kritischen Lektüre von Saussures Cours de linguistique generale 
problematisiert Derrida das strukture listische Denken, das die Schrift als ein Derivat 
der gesprochenen Sprache und somit als ein sekundäres, parasitäres und unvollkomme- 
nes Mittel der Repräsentation abstuft: 

Wenn [wie Saussure behauptet] die Schrift nur die 'Darstellung' [...] der Sprache ist, 
so darf sie mit Recht aus dem Innern des Systems ausgeschlossen werden (denn man 
müßte annehmen, daß es hier so etwas wie ein Drinnen der Sprache gibt), so wie man 
auch das Abbild aus dem System der Wirklichkeit schadlos muß ausschließen können. 
Saussure macht sich die 'Repräsentation der Sprache durch die Schrift' zum Thema; er 
stellt vorab die Behauptung auC die Schrift 'selbst (sei) dem inneren System* der Spra- 
che 'fremd' (p. 44/p. 28). Extern/intern, Abbild/Wirklichkeit, Repräsentation/Präsenz: 
mit dieser Schablone bemüht man sich von alters her, den Bereich einer Wissenschaft 
zu umreißen. Einer Wissenschaft, die, in unserem Fall, dem klassischen Begriff der 
episteme deshalb nicht mehr entsprechen kann, weil die Originalität ihres Bereiches - 
eine Originalität, die von ihm erst inauguriert wird - darin besteht, daß das in ihm 
eröffnete 'Abbild' als Bedingung der 'Wirklichkeit' erscheint: ein Verhältnis, das also 
nicht mehr in der einfachen Differenz und in der kompromißlosen Äußerlichkeit von 
'Abbild' und 'Wirklichkeit', 'Draußen' und 'Drinnen', 'Erscheinung* und 'Wesen' im 
Verein mit dem ganzen System notwendigerweise daran sich knüpfender Gegensätze 
gedacht werden kann. (1998: 59-60) 

Stattdessen argumentiert Derrida für die Stellung des Gramma als Schrift schlechthin, 
die - jenseits einer Opposition zwischen Phone und Graphe - sowohl gesprochene 
Schrift als auch graphische Schrift sein kann. 

Anders als der philosophische Diskurs, den Derrida zum Gegenstand hat und des- 
sen Schrift mit ihrem Schwarz-auf-Weiß und ihrem Von-Links-nach-Rechts ihren 
Lesern einen eher unscheinbaren Anblick bietet, ist die Schrift von De feesten ästhetisch 
derart überformt, dass sie beim Lesen den Blick arretiert. Wenn Schrift schon im 
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"Normalfall" der Philosophie nicht problemlos als der Sache an sich äußerliches, hinzu- 
gefugtes "Supplement" gesehen werden kann, wie Derrida argumentiert, wie sehr gilt 
dies dann für De feesten mit seiner kalligraphischen, schönen, bunten, geschwungenen 
Schrift? 

Es stellt sich also die Frage nach dem Stellenwert des "kalos'% des Zierrats von 
kalligraphischer Schrift. Was beispielsweise ist das Rot, auf das die Leser blicken? 
Tinte oder Schrift? Und der schöne Klang der Kalligrammc? Gehört der Zierrat zur 
Schrift, ist er im Gedicht, oder wirkt er an seinem Rand, ist er sein Beiwerk, sein 
Supplement, sein "Parergon"? Insofern kann auch das erste Glied des Kompositums 
"Kalli-gramm" mit Derrida in Zusammenhang gebracht werden, und zwar mit seinem 
Begriff des Parergons, den er in Die Wahrheit in der Malerei (1992; Erstv. 1978) 
anhand der Frage nach dem Schönen diskutiert. Der Parergon-Begriff geht zurück auf 
Kants dritte Kritik, die Kritik der Urteilskraft, und bezeichnet dort Verzierungen an 
Kunstwerken, die, so Kant, für das Geschmacksurteil (die Frage, ob etwas schön ist) 
unwesentlich sind: 

Selbst was man Zieraten (parerga) nennt, d.i. dasjenige, was nicht in die ganze Vor- 
stellung als Bestandstück innerlich, sondern nur äußerlich als Zutat gehört und das 
Wohlgefallen des Geschmacks vergrößert, tut dieses doch auch nur durch seine Form: 
wie Einfassungen der Gemälde, oder Gewänder an Statuen, oder Säulengange um 
Prachtgebäude. (Kant: Kritik der Urteilskraft, zit. nach Derrida 1992: 73; H.d.V.) 

Während Kant den Parergon-Begriff gemäß seiner Wörterbuchbedeutung versteht als 
"Beiwerk", als "'nebensächlicher, fremder, sekundärer Gegenstand', 'Ergänzung', 
TsJebenarbcit', 'Rest'", argumentiert Derrida dafür, dass sich dieses Beiwerk "dennoch 
nicht einfach aus dem Werk heraushält [...], sondern vielmehr neben, ganz dicht am 
Werk {ergon) wirkt": 

Ein Parergon tritt dem ergon, der gemachten Arbeit, der Tatsache, dem Werk entge- 
gen, zur Seite und zu ihm hinzu, aber es fällt nicht beiseite, es berührt und wirkt, von 
einem bestimmten Außen her, im Inneren des Verfahrens mit; weder einfach außen 
noch einfach innen; wie eine Nebensache, die man verpflichtet ist, am Rande, an Bord 
aufzunehmen. (Derrida 1992: 74) 

In dieser Arbeit möchte ich diese Argumentation meiner Lektüre von De feesten 
zugrunde legen. Wenn Derrida in der Grammatologie schreibt: "Die Exteriorität des 
Signifikanten ist die Exteriorität der Schrift im allgemeinen" (1998: 29), dann lassen 
sich für De feesten jene Aspekte der Gedichte Exteriorität, als Parergoi des Signifikan- 
ten, bezeichnen, die die Signifikantenseite besonders ausschmücken: die Führung der 
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Handschrift, die Rundung der Buchstaben, die Anordnung der Kalligrammc auf dem 
Blattspiegel, das Weiß der Seite, die Farbe der Schrift, der Rhythmus des Textflusses, 
der Klang der Alliteration, die Bewegung der Zunge und der Lippen beim Sprechen der 
Gedichte, das Hören ihres Klangs. In der folgenden Lektüre von De feesten werde ich 
diese "nebensächlichen" Aspekte der Gedichte in das Zentrum meiner Aufmerksamkeit 
rücken. 

Dazu werde ich im ersten Kapitel die Kommunikationshaltung des Textes mit sei- 
ner besonderen Praxis der Bedeutungsverweigerung mit autistischen Sprechweisen in 
Zusammenhang bringen, die dafür bekannt sind, Sprache so zu verwenden, dass, auch 
wenn ein fortwährender Redefluss erzeugt wird, dieser sich dem Kommunikationspro- 
zess widersetzt. 

Während die sprachlichen Operationen in De feesten das Verstehen ständig desori- 
entieren, scheint die emphatische visuelle und auditive Kalligraphie der Gedichte ihren 
eigenen Zeichenprozess in Gang zu bringen. Die Bedingungen der medialen Modi von 
kalligraphischer Sprache sind Gegenstand von Kapitel 2 bis 4. In Kapitel 2 gehe ich der 
Frage nach, wie sich die Zuwiderhandlungen gegen das Prinzip der linearen Organisa- 
tionsweise von Sprache und Schrift auf den Prozess der Signifikation auswirken. Auch 
die Handschriftlichkeit der Gedichte in ihrer Eigenschaft als Signatur, als unverwech- 
selbares Zeichen für den (abwesenden) Autor, stelle ich hier zur Diskussion. Kapitel 3 
fokussiert das intermcdiale Verhältnis von gesprochener und geschriebener Sprache. In 
Kapitel 4 analysiere ich das semiotische Potenzial der verschiedenen Farben, in denen 
die Gedichte geschrieben sind. Dabei tritt das Problem in den Vordergrund, dass 
Sprechen über diese Poesie auch heißt: Sprechen über Prozesse, die jenseits der Schä- 
deldecke angesiedelt sind: Assoziationen, Synästhesien, Sinnlichkeit und Gefühle. Ohne 
eine Reflexion über Subjektivität - der Leserin, der im Text darstellten Subjekte, des 
Autors, dessen Subjektivität sich in die unverwechselbare Handschrift eingeprägt hat - 
kommt diese Untersuchung nicht aus. 

Eine Reflexion über Schrift erfordert auch eine Betrachtung ihrer technischen 
Bedingungen, ihrer Kodes, ihrer Orthographie und ihrer Syntax. In Kapitel 5 werde ich 
diese Merkmale der Kalligraphie mit den historischen Schreibweisen der europäischen 
Avantgarde, allen voran der Berliner Wortkunst und des Antwerpener Expressionismus, 
in Zusammenhang bringen. Als ausgesprochen "modern" in einem kulturhistorischen 
Rahmen erweist sich auch das Anknüpfen an die paradoxen Artikulationsweisen der 
Mystik, die Gegenstand von Kapitel 6 sein werden. Ebenso wie autistische Kommuni- 
kation zeichnet sich mystisches Sprechen durch eine besondere Artikulationspraxis aus, 
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die darin besteht, nicht sprechen zu können und doch ständig zu reden von dem, was 
unsagbar ist. 

Die letzten drei Kapitel sind den intermedialen Verfahren gewidmet, mit denen 
kalligraphische Schrift kunstspezifische Ausdrucksweisen transkribieren kann. In 
Kapitel 7 bringe ich die kalligraphische Praxis der Fragmentarisicrung und der Montage 
in Zusammenhang mit den Darstellungstechniken kubistischer Malerei. Dabei fällt in 
beiden Diskursen insbesondere an der Repräsentation des weiblichen Körpers eine 
Strategie der Zerstückelung und des Versehrens auf, die zu einer feministischen Lektüre 
einlädt. In Kapitel 8 nehme ich das wiederholte Sagen von "Jazz" in den Gedichten zum 
Anlass für eine Analyse kontrapunktischer und synkopischer Artikulationens weisen. In 
Kapitel 9 stelle ich schließlich einen Zusammenhang her zwischen den defekten sprach- 
lichen Artikulationen in De feesten und der Stummheit des Stummfilms. Beide Medien 
sind immerhin gekennzeichnet durch Artikulationstechniken, die sich nicht auf sprachli- 
chen Diskurs allein, sondern auch auf ihre Visualität und ihre Musikalizität begründen. 
Auch das sind eben Kailigramme: Transkriptionen der medialen Modi anderer Künste. 1 

Abschließend möchte ich eine Danksagung richten an all jene, die mich bei der Verfas- 
sung dieser Arbeit unterstützt haben, durch Beratung, Zuhören oder Ermutigung. 
Besonderer Dank gebührt meiner Doktormutter Mieke Bai für ihren Enthusiasmus, der 
mich bei meiner Arbeit fortwährend beflügelt hat und so die Arbeit am Text zu einem 
spannenden Abenteuer, einer wahren "Lust am Text", hat werden lassen. Von ihrer 
Kritik und ihren Anregungen hat diese Dissertation nicht nur an den entsprechend aus- 
gewiesenen Stellen profitiert. Auch danke ich der Amsterdam Schoo! for Cultural 
Analysis (ASCA) sowohl für die stipendiale Unterstützung als auch dafür, dass sie mir 
als interdisziplinäre Forschungseinrichtung ein ausgezeichnetes Forum der intellektuel- 
len Reibung und Stimulation geboten hat. Unter allen ASCA-Komillitonen möchte ich 
vor allem Leenke Ripmccstcr und Joyce Goggin danken. 

Zur Präzisierung meiner Gedanken hat auch der Forschungskolleg "Medien und 
kulturelle Kommunikation" in Köln beigetragen. Der Onderzoekschool Literatuunve- 
tenschap (OSL) danke ich dafür, dass sie mir Möglichkeiten eingeräumt hat, Teile mei- 
ner Arbeit zur Diskussion zu stellen. Weiterhin danke ich Paul Op de Coul, Hcrman 
Vekeman, Marc Somers vom Archief en Museum voor het Vlaamse Cultuurlexen 
(AM VC) sowie meinen lieben Freunden Arndt Himmelreich und Thomas Fcchncr- 
Smarsly. 



Für den Begriff* der Transkription verweise ich auf Ludwig Jäger Transkripliviiät. Zur medialen 
Logik der kulturellen Semantik (2000). 
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Bei meiner Mutter bedanke ich mich für die Entlastung von anderen Verpflichtun- 
gen. Meinem Mann Martin danke ich dafür, dass er meine Manuskripte probe- und 
korrekturgelesen hat mit einem Aufwand, den viele für ihre eigene Arbeit reservieren 
würden. Für ihre Geduld und ihre Ungeduld danke ich schließlich meinen Kindern Jonas 
und Vera und dafür, dass ich ihre Buntstifte benutzen durfte. 
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Anmerkung zur Zitier- und Übersetzungs weise 

Ich zitiere Paul van Ostaijens De feesten van angst en pijn nach der Faksimile-Ausgabe 
von Gerrit Borgers im Verzameld Werk. Poezie 1 (VW 1979: 1 5 1-257). In diesem Buch 
ist der Gedichtband selbst nicht foliiert, wohl aber die vorangegangenen und die folgen- 
den Buchseiten. Die in dieser Arbeit angeführten Seitenverweise verhalten sich fortlau- 
fend zu der Foliierung des Gesamtbuchs. 

Zitate aus De feesten sind teilweile als Kalligramme in Faksimile abgebildet. 
Dabei kann es vorkommen, dass der Farbton in dieser Arbeit vom Farbton im VW 
abweicht. Überhaupt sind hier aus drucktechnischen Gründen nur die Farben Rot, Blau 
und Schwarz reproduziert; Lila und Grün sind dagegen in Blau oder Schwarz wieder- 
gegeben. 

Sofern die Interpretation dies erlaubt, habe ich Zitate aus De feesten teilweise 
synoptisch in Druckschrift transkribiert. In solchen Zitaten markieren einfache Schräg- 
striche Zeilenumbrüche, weiße Leerräume oder eine Änderung der Verlaufsrichtung des 
Textes; doppelte Schrägstriche stehen Für einen Seitenumbruch. 

Um diese Arbeit deutschsprachigen Lesern zugänglich zu machen, habe ich sämt- 
liche Zitate aus De feesten ins Deutsche übersetzt. Dabei habe ich versucht, im Original 
enthaltene grammatische Unregelmäßigkeiten weitgehend beizubehalten. Beispielsweise 
folgen Interpunktion, Großschreibung und Wortstellung in den Übersetzungen nicht den 
grammatischen Konventionen des Deutschen, sondern sie werden nach dem Modell der 
niederländischen Vorlage von De feesten gehandhabt. Diese Verfahrensweise gilt nur 
für De feesten, also beispielsweise nicht für Zitate aus vollgrammatischen Texten wie 
Van Ostaijens früher Poesie oder seiner kritischen Prosa. Wenn ein Wort mehrere 
Bedeutungen haben kann und diese sich beim Lesen regelrecht aufdrängen, habe ich sie 
in der Übersetzung in eckigen Klammern angeführt. Es versteht sich, dass die Überset- 
zungen lediglich als Hilfsmittel und nicht als poetische Neuschöpfung gedacht sind. 

In Zitatnachweisen steht das Kürzel "H.d.V." für "Hervorhebung des Verfassers" 
und "H.v.m." für "Hervorhebung von mir". 
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Unter allen Dichtern fand ich keinen 
Stummen 

(Sellin, ich will kein inmich mehr sein) 



Einen Text interpretieren heißt nicht, ihm 
einen (mehr oder wettiger begründeten, 
mehr oder weniger freien) Sinn geben, 
heißt vielmehr abschätzen, aus welchem 
Pluralen er gebildet ist. 
(Barthes, S/2) 

Der Gedichtband De feesten van angst en pijn ist ein rätselhafter und geheimnisvoller 
Text. Nichts in diesen Gedichten ist sicher, und die Leser finden nirgends Halt. "Lalla" 
lautet das erste Wort des Gedichts Vers 4. Es ist in hellroter Tinte und wie der gesamte 
Gedichtband mit der Hand geschrieben. Darunter aber weiter links am Seitenrand steht 
"lallen". Eine Zeile tiefer und wieder rechts eingesprungen wird "Lalla" wiederholt. 
Dann folgen am linken Rand jeweils untereinander "lallen", "lillen" und "Iii". 

(1) 




Kapitel 1. Schweigend Sprechen 



Line Galaxie von Signifikanten 



| Lalla / lallen / Lalla / lallen / wabbeln / wabbel] 



Kapitel I. Schweigend Sprechen 



9 



Nur in Rudimenten ist in (I) eine Versstruktur erkennbar, und keine ordnende Syntax 
verbindet die einzelnen Elemente miteinander. Alles Vertraute scheint hier seine Gültig- 
keit verloren zu haben. Stattdessen treffen die Leser auf eine Sprache, die zu stottern 
oder zu stammeln scheint. 

An anderen Stellen in Defeesten ist Sprache dagegen oft völlig regelmäßig organi- 
siert. Beispielsweise fangt das Gedicht Vers 6 wie folgt an: 

(2) 

(23 1) 

[Ich kann keine briefinarken sammeln / ich kann keine frauenlbtos sammeln/ ich kann 
keine liebhaberinnen kollektionieren / und keine Weisheit / ich kann nichts mehr / ich 
/ kann / nichts / mehr] 

Im Gegensatz zu dem Beispiel in (I) ziehen die Verse hier linear von links nach rechts 
über den Blattspiegel. Lediglich die größeren weißen Leerräume zwischen "ik'\ "kan". 
"niets" und "meer" unterbrechen den Textfluss. Grammatisch bildet jede Zeile ein völlig 
intaktes Syntagma. Die Schrift ist auch nicht in für Poesie ungewöhnlicher roter Tinte, 
sondern in neutralem Schwarz geschrieben. 

Dennoch gibt sich auch diese Textstelle dem Verstehen nicht widerstandslos hin. 
Die parallele Anordnung der Syntagmen komprimiert die Grammatik auf eine einzige 
Form. Im Vergleich zu (l) vollzieht sich das Stottern hier nicht in der Rcpetition einzel- 
ner Laute, sondern ganze Syntagmen werden dahergestottert. Dabei ist nicht nur das 
Verfahren der Artikulation gestört, sondern auch das Artikulierte bringt durch das wie- 
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dcrholte Sagen von "nicht können", von "geen" und "niets" eine nicht-vollbrachte Leis- 
tung zum Ausdruck. 

In beiden Beispielen ist die Syntax nicht auf die Ausbildung einer komplexen 
Grammatik angelegt. Entsprechend ist auch die Architektur der Gedanken, die darin 
verhandelt werden, auf die sparsamste Form reduziert. Es sieht danach aus, als wollten 
diese Zeichen nicht, wie es für Zeichen erwartbar wäre, eine Bedeutung designieren,/ür 
etwas stehen, sondern vielmehr den Durchblick auf Bedeutung verstellen: sie handeln 
vielmehr von Fehlleistung und Nicht-Können, von Stottern und Lallen, von Kommuni- 
kationsverweigerung als von Kommunikation. 

Defeesten ist voll von derartigen Textstellen, die die Leser - früher wie heute - vor 
Probleme stellen. Nicht verwunderlich ist daher, dass der Gedichtband erst postum ver- 
öffentlicht worden ist. In ihrer kalligraphischen Form erschienen die Gedichte erst 1952 
- also über dreißig Jahre nach ihrem Entstehen - im Rahmen von Gerrit Borgers' Aus- 
gabe der gesammelten Werke Van Ostaijcns.' Im Vergleich zu Van Ostaijens anderer 
Poesie fand De feesten in der Literaturkritik nur wenig Beachtung. Als Hadermann 
1979 erstmalig eine tiefergehende Analyse des Gedichts Vers 4 aus Defeesten publi- 
zierte, dessen Anfang ich oben unter (1) zitiert habe, bezeichnete der prominente flämi- 
sche Autor Marnix Gijsen in einer prompten Reaktion auf diesen Artikel das Gedicht 
spottend als "llumbug und Unsinn [...] das Gelalle eines neurotischen Dichters". 
Offenbar wohnte diesem Text, obwohl sein avantgardistischer Charakter längst hätte 
verflogen sein dürfen, immer noch ein besonderer Zündstoff inne. 

Den heutigen Lesern präsentiert sich der Gedichtband als literarisches Monument, 
obwohl - oder gerade weil - diese Gedichte zweifellos immer noch zu den verschlüsselt- 
sten und unlesbarsten der flämischen Poesie zählen. Worin genau besteht aber das Rät- 



7uvor war De feesten in dem von Gaston Burssens postum herausgegebenen und eingeleiteten Band 
Gedichten (Erstv. 1928) erschienen, allerdings nicht in kalligraphischer Form. M.t der aunyändige- 
ren Gesamtausgabe von Borgers wurde in den 50er Jahren das Interesse an Van Ostaijen neu 
ceweckt. Aus diesem Anlass wurde auch der Leichnam des Dichters (zum zweiten Mal!) exhumiert: 
Seine Odyssee hatte 1928 auf einem Friedhof in Anthee in den Ardennen unterhalb eines schäbigen 
llol/krcuzcs begonnen, führte vier Jahre später nach Antwerpen in eine vergessene Ruhestätte und 
fand nun endlich auf dem Antwerpencr "Schconselhof ein rühmliches Ende in Form eines Ehren- 
grabes, geziert von einem von seinem Freund, dem Bildhauer Oscar Jespers, gefertigten Monument. 

"Kolder cn onzin [...] het gelal van een neurotische dichter" 

Marnix Güscn 1899-1984, zählte in den zehner und zwanziger Jahren ebenso wie Van Ostaijen zu 
den führenden flämischen Expressionisten. Während Van Ostaijen frön starb, prägte G.jscn die flä- 
mische Literatur als Prosaist und Kritiker bis in die achziger Jahre hine.n. Aus historischer Sicht 
kann dieser Ausfall als späte Reaktion auf die zahlreichen Seitenhiebe verstanden werden, die Van 
Ostaijen zu Ubzeiten seinen flämischen Dichterkollegen erteilte. (Vgl. etwa Buyck 1995) 
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sei dieses Textes? Wie stellt es sich sprachlich dar, welcher Artikulationsmechanismen 
bedient es sich, und zu welchen Lesestrategien lädt es mich als Leserin ein? 

Um diesen Fragen auf den Grund zu gehen, möchte ich von folgender Ausgangs- 
überlegung ausgehen. Wenngleich die Gedichte in De feesten die Leser unentwegt vor 
Probleme stellen, so können sie doch nicht anders als bedeutungshaft verstanden wer- 
den, denn Gedichte sind sprachlich, und Sprache fungiert als System von Zeichen, als, 
um mit Bco (1977: 31) zu sprechen, "etwas, das für etwas anderes steht'\ als etwas 
also, das bedeutet. Wie aber sollen die Leser Zeichen wie "Lalla / lallen / lillen / Iii" 
Bedeutung beimessen? Nach Ansicht der strukturalistischen Linguistik ergibt sich 
Bedeutung aus der Beziehung der Zeichen untereinander. Die Verknüpfung dieser 
sprachlichen Zeichen verläuft aber nicht nach einem linearen syntagmatischen Konti- 
guitätsprinzip, wonach ein Subjekt mit einem Verb kongruiert und eine Einheit stiftende 
Beziehung zu einem Prädikat unterhält. Stattdessen treffen die Leser auf visuell isoliert 
auftretende Zeichen, die anstelle einer syntagmatischen Kontiguitätsbeziehung eine 
phonetische Similaritätsbeziehung zueinander eingehen, nämlich aufgrund der Assonanz 
des Lauts [I], wodurch die auditive Seite des sprachlichen Zeichens besonders betont 
wird. 3 

Überhaupt erregen diese Zeichen den Eindruck, als wollten sie nicht in erster Linie 
den von Eco beschriebenen semiotischen Designationsprozess in Gang bringen, etwas 
bezeichnen, sondern vor allem Klang und Bild sein. Sie widersetzen sich den logozen- 
tristischen Denkweisen, die, wie Derrida in seiner Grammatologie zeigt, die westliche 
Philosophie prägt von Piaton und Aristoteles bis Descartes und Husserl, wonach 
"(j]eder Signifikant, zumal der geschriebene, [...] bloßes Derivat [wäre] [...]. Der Signi- 
fikant wäre immer schon ein technischer und repräsentierender, wäre nicht sinnbildend." 
(Derrida 1998:25) 

Die Kalligramme in (1) dagegen lassen sich nur schwer auf eine derartige sekun- 
däre Seite des sprachlichen Zeichens reduzieren, die lediglich den Zugang zum Signifi- 
kat ermöglichen soll. Ihr Hauptanliegen besteht nicht darin, för etwas anderes zu ste- 
hen, das ihnen vorausgegangen ist und dem sie einzig als Vehikel dienen, als Supple- 
ment im Sinne von Derrida, sondern sie schieben ihre eigene mediale Performanz als 
schöne Schrift und als schöner Klang so in den Vordergrund, dass es die Verfahren der 
Signifikation selbst sind, die hier thematisiert werden. Ein Rückblick auf das oben 
zitierte Gedicht Vers 4 macht dies deutlich. Der Schluss dieses Gedichts lautet wie 
folgt: 



Eine detaillierte Analyse dieses Gedichts präsentiert 1 ladermann (1979a). Daraufgehe ich im 
zweiten Kapitel dieser Arbeit näher ein. 
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(228) 

[was / ich will atmen / ich will ein FISCH sein] 

In diesen /eilen desorientiert zum einen die grammatische Organisation der Wörter das 
Verstehen. In der ersten Zeile fangt das Fragepronomen "wat" eine Struktur an, die in 
der /weiten Zeile in "ik wil" vorläufig fortgesetzt, aber in "ademen" abrupt abgebrochen 
wird. Zugleich ist "ik wil" Bestandteil des Satzes "ik wil ademen", der auch visuell eine 
Einheit bildet. Aufgrund dieser KofFersyntax überlappen sich die beiden linearen Sätze 
grammatisch in "ik wil", welches Gefüge in "ik wil een VIS zijn" noch einmal artikuliert 
ist, wodurch eine Art plurales grammatisches Gewebe von einander durchdringenden 
und aneinander anknüpfenden Textsträngen entsteht. 

Gleichermaßen chiffriert wie die Syntax dieser Zeilen erscheint die Semantik des 
Wortes "VIS". Was will dieses Zeichen sagen, außer dass es schön und schwungvoll 



geschrieben ist und dass es assoniert mit den [i]-Lauten in "ik" und "wil"? Anders als in 
den autoreferenziellen dadaistischen Klanggedichten wie Hans Arps te gri ro ro, Hugo 
Balls Karawane ("jolifanto bambla o falli bambla") oder Theo van Docsburgs l.etter- 
klankbeelden gibt "VIS" vor, auf ein Bezeichnetes, eine Referenz, eine Bedeutung, 
Bezug zu nehmen. Überhaupt kommt "VIS" aufgrund seiner emphatischen kalligraphi- 
schen Schreibweise eine besondere Rolle zu; es fungiert als eine Art Super/eichen, das - 
mehr noch als die anderen Wörter in (3) - gelesen werden will. Aber wie? 

Ein möglicher Ausweg aus diesem Problem der Semiose in De feesten besteht 
darin, sich dem Text aus poetologischer Sicht zu nähern. Immerhin gilt Van Ostaijcn 
nicht nur als prominenter Vertreter von Poesie, sondern auch einer ausgeklügelten 
avantgardistisch modernistischen Poetologie. 4 Über das Sagen von "VIS" lässt Van 
Ostaijen sich in seiner Poetologie wiederholt aus: 

für mich |könnte] kein einziges Gedicht über das Phänomen 'Fisch' mächtiger sein als 
dieses Wort 'Fisch' selber. (VW4: 373) 

[...] - sage 'Fisch' - dann wird viel 'Dichtkunst' Gestotter. Ziellos. Kunst ist ein ver- 
zweifeltes Streben, die Leere zu füllen, die Reinheit zurückzugewinnen. Die unterbe- 
wusste Voraussetzung jedes Künstlers ist das Wissen um das - ohne Hoffnung auf 
Komplettierung - Fehlende. (VW4: 157) 5 

Den Lesern, die sich hiervon eine strategische Hilfestellung für eine Lektüre von (3) 
versprechen, muss ein Statement wie "sage 'Fisch' - dann wird viel 'Dichtkunst' Gestot- 
ter 11 geradezu höhnisch vorkommen. Diese Poetologie ist genauso erklärungsbedürftig 
wie das Gedicht selbst. Dennoch bietet sie mögliche Ansätze, um die Frage nach der 
Bedeutung in ein schärferes Licht zu rücken. 

Aus semiotischer Sicht propagiert Van Ostaijen eine Sicht auf Sprache, die der 
saussureschen Vorstellung folgt, wonach Sprache ein System von Differenzen ist, in 
dem sich jedes Zeichen aus seinen Beziehungen zu den anderen, den abwesenden Zei- 
chen definiert. Auf diese Position bezieht sich auch Derridas Definition des Gramma, 
das nie wirklich anwesend ist im Sinne einer Metaphysik der Präsenz, sondern es wird 
gezeichnet von der Spur der anderen Zeichen. "Die Leere zu füllen", heißt es entspre- 



4 Für die feinen Unterschiede zwischen avantgardistischer und modemi st i scher Poetologie verweise 
ich auf Vaessens (1998). 

s "voor mij |zou) geen enkel gedieht rond het fenomeen 'vis' machtiger kunnen zijn dan dit woord 'vis' 
zelf. 

f.„J - zeg Vis' - dan wordt veel 'dichtkunst' gestörter. Doclloos. Kunst is een wanhopig streven de 
leegte te vullen, de reinheid te herwinnen. De onderbewuste vooruitzetting van elk kunstenaar is het 
weten om het - zonder hoop op completisering - ontbrekende." 



_I4 . 

chend bei Van Ostaijcn, und es ist die Rede vom "Fehlenden [...] ohne Hoffnung auf 
Komplettierung". Mit anderen Worten erlaubt das sprachliche Zeichen "VIS" den 
Lesern nicht den direkten Zugriff auf ein präverbales Phänomen, sondern es wird 
gezeichnet von der Spur der fehlenden Differcnten, die es mitkommuniziert. Dieses 
Modell mag eine Lesart bieten dafür, was unter einem "Fehlenden" verstanden werden 
kann, nämlich eben jene unsichtbaren Signifikate, die erst durch die Zäsur der Differenz 
hervorgebracht werden. Die Zahl der so erzeugten Bedeutungsverästelungen ist unend- 
lich. 

Einen weiteren Ansatz, mit dem der Zeichenprozess von "vis" auf der Ebene der 
bezeichneten Referenz betrachtet werden kann, stellt der Zweig der Linguistik bereit, 
der sich mit Semantik befasst. In der Semantik wird eine Unterscheidung von Denotat 
und Konnotat postuliert, womit ein primärer kanonischer Hauptsinngehalt und eine 
prinzipiell unbegrenzte Reihe von simultanen sekundären Sinngehalten gemeint ist. Auf 
eben diese Unterscheidung von primären und sekundären Komponenten nimmt 
Dabrowka (1983: 90-91) Bezug bei seinem Versuch, ein semiotisches Modell für Van 
Ostaijens Schreibweise aufzustellen. Gemäß Dabrowka setzt sich die Wortbedeutung 
nicht nur aus seiner Denotation, sondern auch aus seinen Konnotationen zusammen, 
von denen er angibt, es handle sich um eine Art "Reserve-Information", die ein Wort in 
sich berge und die erst hervortrete, "nachdem man im Prozess der Konzeptualisierung 
aus allen Observationen einer Klasse von Gegenständen die konstitutiven Merkmale bis 
auf die Grundinformation abstrahiert hat." 6 (Dabrowka 1983: 91) Im Fall von Van 
Ostaijcn müsse das Wort zuerst von seiner "journalistischen" Kerninformation befreit 
sein - Dabrowka spielt hier auf die Terminologie an, die Van Ostaijen selbst in seinen 
kritischen Essays handhabt -, ehe die Konnotationen zum Ausdruck kommen und das 
Wort seinen vollen Wert erhalten könne. 

Hinzu komme, dass die Bedeutung eines Wortes durch den Kontext eingeschränkt 
beziehungsweise befreit werden kann. Diesen Gedanken illustriert Dabrowka mit fol- 
gendem Bild: "Wenn man aus einer Wohnung alle unnötigen Gegenstände entfernt [...], 
und nur eine kleine Schachtel stehen lässt, dann wird sich diese Schachtel als etwas sehr 
besonderes erweisen". 7 (Dabrowka 1983: 91) In diesem Zusammenhang spricht 
Dabrowka von einem "befreiten Wort". Die von Van Ostaijen genannte "Leere" steht 
somit nicht nur zu einem "Fehlenden ohne Hoffnung auf Komplettisierung" in Zusam- 



6 "nadat men in het proces van coneeptvorming uit alle observaties van een klasse van voorwerpen de 
oonslitutieve kentekenen tot grondinformatie geabstraheerd heeft." 

7 "Als je uit een woning alle onnodige voorwerpen verwijdert [..•!, en slcchts Hn klein doosje Iaat 
staan, dan zal dat doosje iets heel bijzonders blijken." 
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menhang, sondern sie birgt auch die Freiheit in sich, Beziehungen einzugehen zu Deno- 
taten, deren Zahl prinzipiell unendlich ist. 

Blicken wir zurück auf den Satz "ik wil ecn vis zijn", so kann seine Problematik 
aufgrund der oben stehenden Darlegungen zusammengefasst werden als Nicht-Beach- 
tung der drei Haupthypothesen der strukturalen Linguistik, die erstens die Prädominanz 
des Signifikats über den Signifikanten annimmt, zweitens die abwesenden DifTerenten 
als derivationelle Supplemente den aktuell anwesenden Zeichen unterordnet und drittens 
von einer Hierarchie zwischen Denotiertem und Konnotiertem ausgeht. Haben die Leser 
diese semiotischen Operationen einmal ins Auge gefasst, können sie nicht umhin, diesen 
außerordentlichen Umständen in ihrer Lektüre Rechnung zu tragen. Es muss ihnen 
darauf ankommen, erstens die Signifikantenseite der sprachlichen Zeichen ebenso zu 
ihrem Gegenstand zu machen wie die bezeichneten Signifikate, zweitens alle nicht- 
gesagten DifTerenten mitzuaktivieren und drittens der unendlichen Zahl der assoziierten 
Konnotationen Eingang in den semantischen Prozess zu verschaffen. Eine Lektüre, die 
sich dies zum Ziel setzt, fasst den Text nicht auf als eine strikt lineare Abfolge von 
Signifikanten, sondern als ein netzwerkartiges Gewebe von Bedeutungsverästelungen, 
ähnlich der Konzeption einer "idealen" Textualität, wie sie von Barthes in S/Z beschrie- 
ben wird: 

In diesem idealen Text sind die Beziehungen im Textgewebe so vielfältig und treten 
so zueinander ins Spiel, daß keine von ihnen alle anderen abdecken könnte. Dieser 
Text ist eine Galaxie von Signifikanten und nicht Struktur von Signifikaten. Er hat 
keinen Anfang, ist umkehrbar. Man gelangt zu ihm durch mehrere Zugänge, von 
denen keiner mit Sicherheit zum Haupteingang gemacht werden könnte. Er setzt 
Codes in Bewegung, deren Profil man aus dem Auge verliert, sie sind nicht unter- 
scheidbar (der Sinn wird dabei niemals einem Entscheidungsprinzip untergeordnet, 
außer einem Würfelwurf). Dieses absolut pluralen Textes können sich Sinnessysteme 
bemächtigen, deren Zahl niemals abgeschlossen ist, da sie zum Maß das Unendliche 
der Sprache haben. (Barthes 1987: 9-10) 

Im aktuellen Mediendiskurs spielt Barthes' Vorstellung eines idealen multilinearen 
Textes eine zentrale Rolle. Zum Beispiel gründet George Landow seine Hypertext- 
Theorie darauf, an deren Implikationen ich hier zum Teil anknüpfen möchte, ohne sie 
meiner Lektüre von De feesten allerdings in ihrer Gesamtheit zugrundezulegen. Gemäß 
dieser Theorie bewegt sich die hypertextuelle Lektüre innerhalb von unterschiedlichen 
Texten, die mit Hyperlinks, das heißt mit Möglichkeiten des Sprungs in andere Texte, 
ausgestattet sind: "Computer hypertext - text composed of blocks of words (or images) 
linked electronically by multiple paths, chains, or trails in an open-ended, perpetually 
unfinished textuality", so definiert Landow Hypertext. (1992: 3) Die Basisoperation der 
hypertextuellen Lektüre im Sinne von Landow ist demnach der Hyperlink, der die Leser 
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per Mausklick durch ein Netzwerk von Texten, verbalen wie visuellen und auditiven, 
navigieren lässt. 8 

Diese Operation des Sprungs ist es, nach der ich meine Lektüre von De feesten 
modellieren möchte. Ebenso wie die Hyperlinks im Hypertext sind die befreiten Wörter 
in den Gedichten nicht linear verkettet, sondern juxtaponiert, und ihre Scmiose verläuft 
oft nach dem Prinzip der Assoziation. Wie vorprogrammierte Hyperlinks fungieren 
befreite Wörter als im Text angelegte Impulse, die den Lesern als Sprungbretter zu 
anderen Texten ganz unterschiedlicher Provenienz dienen: zu anderen Gedichten glei- 
chermaßen wie zu Groschenromanen, zu Bildern, Filmen und Musikgenres. Ebenso wie 
im multimedialen technischen Informationsmedium des Computers stellt der mediale 
Modus der einzelnen Texte, die per Mausklick zueinander in Beziehung gestellt werden, 
für meine Lektüre von De feesten keine Grenze dar. 

De feesten ist zwar unbestreitbar kein wirklicher elektronischer Hypertext, son- 
dern ein Buch im klassischen Sinne, dennoch möchte ich im Folgenden beide Medien 
miteinander in Zusammenhang bringen. Mit anderen Worten: die Operationsweise des 
Hypertextes benutze ich als kognitive Metapher für die Textualität von De feesten. Von 
dieser kognitiven Metapher verspreche ich mir einen besseren Blick auf bestimmte Pro- 
bleme des Textes und auf die damit einhergehenden Lesestrategien. Die kognitive Meta- 
pher beschränkt ihr Erkenntnisinteresse nicht auf den direkten Vergleich von Hypertext 
und Gedichtband, sie setzt nicht das eine als bloße Illustration des anderen oder als 
dessen Substitution, sondern sie betrachtet die Interaktion zwischen den verschiedenen 
Textsystemen. Die kognitive Metapher hat mit kognitiven Prozessen zu tun, die neue 
Erkenntnisse erzeugen können; sie, um mit Teri Reynolds (2000: 2) zu sprechen, 
"reshapes Our conceptual field, allowing us to think diflferently within it". 

Die Metapher des Hypertextes fuhrt insofern zu einer neuen Sicht auf De feesten, 
da sie das Innen des Ausgangstextes nicht strikt von dem ihn umgebenden Rahmen ab- 
grenzt, sondern die emphatische Zeichenhaftigkeit der Kailigramme als Einladung auf- 
fasst, Sprünge zu wagen zu anderen Texten, die De feesten wie ein Netzwerk einrah- 
men. Des Weiteren fuhrt die Metapher des Hyperlinks zu einer leserorientierten Text- 
vorstellung, die sich nicht auf den Kausaideterminismus der Autorenbiographie beruft, 
da Bedeutung da entsteht, wo die Leser bestimmte Hyperlinks wahlweise realisieren 
oder auch nicht. Meine Vorstellung einer hypertexfuellen Lektüre werde ich im Laufe 
dieser Arbeit noch schärfen; insbesondere auf seine medialen Implikationen werde ich in 



Diese Vorgehensweise, Hypertext als Usestrategic zu betrachten, profitierte in vielerlei Hinsicht 
von Stanilzck (1998), der die Organisationsweise von Werken von Alexander Kluge als "Autor, der 
Medien zu wechseln versteht* (1998: 2), mit der eines Hypertextes vergleicht. 
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den folgenden drei Kapiteln über "Interlinearität", "Intermcdialität" und "Die Semiotik 
der Farben" detailliert eingehen. Zunächst aber möchte ich seine Operativität in der 
Praxis demonstrieren, indem ich - quasi per Mausklick - im Folgenden einen Hyperlink 
aktiviere. 

"Fra niing" 

Wenn ich, wie ich oben argumentiert habe, De feesten als Zeichen auffasse, impliziert 
dies nicht nur, dass De feesten in einen Designationsprozess eintritt, sondern ein Zei- 
chen ist auch deiktisch, das heißt, es ist auch ein Element in einem Kommunikat ions- 
prozess. "Man verwendet das Zeichen, um eine Information zu übermitteln, um jeman- 
dem etwas zu sagen oder [etwas] zu zeigen, das jemand anderer weiß und von dem er 
möchte, daß auch andere es wissen"; so definiert Eco den Kommunikat ionsprozess, in 
den Zeichen eintreten. (1977: 25; H.v.m.) 

Im Fall von De feesten ist dieser jemand andere die Leserin oder der Leser, näm- 
lich die Instanz, für die das Zeichen für etwas steht. Aufgrund dieser kommunikativen 
Beschaffenheit des Zeichenprozesses sehen sich die Leser von De feesten einerseits mit 
einem Zeichen konfrontiert, von dem sie annehmen müssen, dass es zu ihnen sprechen 
will, zugleich aber ist dieses Sprechen so angelegt, dass es scheint, als wolle es nicht 
verstanden werden. Gemessen an der Kommunikationssprachc, die sich den kommuni- 
kativen Erfolg zum Hauptkriterium setzt, scheinen die Gedichte allerdings vielmehr auf 
das Scheitern von Kommunikation angelegt zu sein. Sie kommunizieren nicht in erster 
Linie eine Bedeutung, sondern Mechanismen von Bedeutungsverweigerung. Insofern 
haben sie gleichermaßen mit Kommunikation als mit Kommunikationsabstinenz zu tun. 
Ihre Kommunikationshaltung ist paradox, denn sie birgt sowohl Merkmale von Spre- 
chen als auch von Schweigen in sich, die sie zugleich als unversöhnbar opponierende 
Gegensätze gegeneinander setzt als auch miteinander vereint. 

Dieses schweigende Sprechen fasse ich nun als Impuls auf für einen hyperlinkfor- 
migen Sprung zu dem Text ich will kein inmich mehr sein, hotschaften aus einem 
autistischen kerker von Birger Sellin (*1973), der von 1990 bis 1992 in Berlin ent- 
standen ist. Auf den ersten Blick haben De feesten und ich will kein inmich mehr sein 
nichts miteinander zu tun: es liegt keine plausible Kausalbczichung zwischen den Tex- 
ten oder deren Autorenbiographien vor, und sie sind zu gänzlich verschiedenen Epochen 
unter unterschiedlichen soziohistorischen Bedingungen entstanden. Hinzu kommt, dass 
ich will kein inmich mehr sein - obwohl dieser Text teilweise von bizarrer Foetizität 
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ist - nicht als literarischer Text im engeren Sinne fungiert, sondern es handelt sich um 
Tagebucheintragungen eines Autors, der autistisch behindert ist. 

Dennoch ist der Hyperlink von De feesten zu ich will kein inmich mehr sein weder 
zufällig noch willkürlich, sondern er resultiert aus einer bestimmten Lesestrategie, deren 
zentrales Interesse darin besteht, die Systematik der besonderen Kommunikationshal- 
tung in De feesten mit den autistischen Sprechweisen von Sellin in Zusammenhang zu 
bringen. 9 

Aktivieren die Leser den Hyperlink von De feesten zu ich will kein inmich mehr 
sein, trefTen sie beispielsweise auf folgende Stelle: 

(4) tirana keine Ahnung Andorra del ville 

ich kann doch alle Städte laß mich in ruhe sofia 
ich will heute so gern erzählen wie es in dem Schulhort 
ist zu tonukohass ich will das wort lassen es bedeutet re- 
ge dich nicht auf in der ohne zusatz spräche es ist eine 
spräche für alle sogenannten doofen ich habe sie erfun- 
den zu dieser spräche gibt es auch eine persönliche gram- 
matik riokeca ist also die zophaare sind lang heute war 
ich traurig denn es wollte mit achim noch nicht einmal 
klappen mit dem schreiben** ich bin wahrscheinlich zu 
unsicher immer wo es richtig ernst ist du rastest erst aus 
wenn wirksame wege aussichtslos sind du kommst erst 
wie eine rasende furie auf oasen zu wenn ich total erregt 
bin es ist dich schrecklich gestern abend habe ich 
erstmalig so mit dankward geschrieben wie mit dir das 
war ganz wunderschön 
8.1.91 (Sellin 1993:84) 

Für eine Diskussion autistischer Kommunikation bieten diese Zeilen reichhaltiges Mate- 
rial. Zum einen ist hier die Rede von einer besonderen Sprache, der sogenannten "ohne 
zusatz spräche 11 , die Sellin eigenst für autistische Sprachgebraucher geschaffen haben 
will und die über ein eigenes Vokabular ("tonukohass") und über eine "persönliche 
grammatik" verfügt. Des Weiteren fällt in (4) wiederholt die Notion des Schreibens auf. 
Schreiben wird dargestellt als etwas Unsicheres, das dem autistischen Ich gelingen oder 
misslingcn kann, das also die gesamte Spannweite zwischen Sprechen und Schweigen 
umfasst. Dabei geht Nicht-Schreiben mit Traurig-Sein einher, und Schreiben wird als 
"ganz wunderschön" bezeichnet. Hinzu kommt, dass Schreiben offenbar an einen ande- 
ren gebunden ist ("mit Achim", "mit dankward", "mit dir"). 



Dabei möchte ich vorsichtshalber klarstellen, dass ich hiermit nicht beabsichtige, Van Ostaijen als 
historischer Person eine autistische Behinderung m unterstellen. 



Copyrighted maferial 



Kapitel /. Schweigend Sprechen 



19 



In diesen Zeilen sind einige Kernaspekte autistischen Sprechens artikuliert. Darauf 
möchte ich im Laufe dieses Kapitels näher eingehen und aut istische Sprache mit den 
Sprechweisen in De feesten korrelieren. Zuvor möchte ich aber meine Aufmerksamkeit 
auf ein winziges Sonderzeichen in (4) richten, nämlich die beiden Asteriske hinter 
"schreiben". Diese Asteriske linken den Text zu einer Fußnote. Sie führen die Leser 
vom Haupttext weg zu einem Subtext, der den Haupttext kommentieren oder interpre- 
tieren solt. Ihre Operations weise besteht ebenso wie die des Hyperlinks in einem Sprung 
von einer Textebene zur anderen. 

Die betreffende Fußnote lautet wie folgt: "**Die 'gestützte Kommunikation' funk- 
tionierte bei Birger anfangs nur mit seinen Eltern und seinem Einzclfallhelfer Tycho 
Nickel. Mit dem Hortbetreuer Achim schrieb er lediglich ein paar vereinzelte Wörter." 
Die Fußnote stammt vom Herausgeber von ich will kein inmich mehr sein, Michael 
Klonovsky, der Sellins Haupttcxt durch die Fußnotenpraxis sowohl mit Sellins Pri- 
vatalltag als auch mit einem generellen Autismus-Diskurs verknüpft. Für eine Lektüre 
von ich will kein inmich mehr sein bleibt diese Fußnotenpraxis nicht ohne Folgen. Auf 
diesem Weg erfahren die Leser den Autor des Haupttextes als einen "Einzelfall" mit 
einem "Einzclfallhelfer", dessen Kommunikation einer Stütze bedarf und der bezeich- 
nenderweise nicht mit seinem Nachnamen, sondern mit seinem Vornamen genannt wird, 
etwa so, als würde man von Johann Wolfgang und Heinrich anstelle von Goethe und 
Heine sprechen. Auf die Bedeutung von Autorennamen werde ich später in dieser Arbeit 
noch detaillierter zu sprechen kommen. An dieser Stelle reicht es, darauf hinzuweisen, 
dass ich will kein inmich mehr sein durch diese Praxis aus einem ästhetischen Litcra- 
turdiskurs ausgeschlossen und in den Autismusdiskurs eingeschrieben wird. 

Der Hyperlink zu Birger Sellin als "Einzelfall" wird zudem im Vorwort des Buchs 
bedient. Dort erfahren die Leser zum Beispiel, dass Sellin nach einer zunächst erfolgrei- 
chen Sprachenverbsphase als Kleinkind aufhörte, auf seine Umwelt zu reagieren und 
jedem Blickkontakt auswich. Seine Sprache versiegte, und er wurde völlig kommunika- 
tions- und teilnahmslos. Er entwickelte Stereotypien wie stundenlanges Glaspcrlen- 
durch-seine-Hände-Kullern-Lassen. Als Jugendlicher verschlimmerte sich sein Zustand. 
Von nun an wurde er unruhig, sein Atem steigerte sich immer öfter in ein wildes Keu- 
chen, und er litt unter anhaltenden Schrei- und Tobsuchtsanföllcn und panischen 
Angstzuständen. Bis zu seinem 19. Lebensjahr galt Birger Sellin als stark geistig behin- 
dert, und ihm wurde jegliche sprachliche Kompetenz abgesprochen. 

Es stellt sich nun die Frage, welche Rolle die Fußnoten und das Vorwort Für den 
Prozess der Signifikation des Haupttextes von ich will kein inmich mehr sein spielen. 
Dieser Frage möchte ich anhand von Beispiel (5) nachgehen. 
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(5) binn ein tcrcbjkl 
bin ein trajokmkjk 
tramgtttjkllö 
trrswrtt 
treckvbink 
drecvinjhkkk 

dreckfink (Sellin 1993:75) 

In (5) ist eine Entwicklung beobachtbar von bizarrer - weil phonetisch gänzlich unreali- 
sierbarcr - Buchstabenpoesie, die von Zeile zu Zeile auf das Wort "drcckftnk" zusteuert, 
bis sie es schließlich trifft. Diejenigen Leser, die das Fußnotenzeichen in (4) nicht an- 
klicken, deren Lektüre also innerhalb des Haupttextes verharrt, blicken in (5) nicht nur 
auf befreite Wörter im Sinne von Dabrowka, sondern auf befreite Buchstaben, nämlich 
auf sprachliche Einheiten, die nicht bedeutungstragend, sondern nur bedeutungsunter- 
scheidend wirken und deren Bedeutungsspielraum demzufolge keine Grenzen gesetzt 
sind. 

Klicken die Leser dagegen das Fußnotenzeichen an, werden sie die besondere 
Schreibweise in (5) mit der sogenannten "gestützten Kommunikation" in Zusammen- 
hang bringen. Das Label "Gestützte Kommunikation" hat seinerseits Hypcrlinkcharak- 
ter, da es die Leser einlädt, von Sellins Texten und Sellin als "Einzelfall" aus zu einem 
wissenschaftlichen Diskurs über Autismus zu linken. Dort bezeichnet "gestützte Kom- 
munikation" eine von Rosemary Crossley entwickelte Methode, bei der sich die behin- 
derte Person mit Hilfe einer Buchstabiertafel mitteilen kann. Dabei wird der Unterarm 
der Schreibhand von einer betreuenden Person gestützt und der Zeigefinger isoliert, was 
zu einer Stärkung der Motorik führen und Sicherheit bieten soll. Im Vorwort von ich 
will kein inmich mehr sein erfahren die Leser, dass Sellins Texte mit Hilfe eben dieser 
Methode entstanden sind, wobei eine Computertastatur den Zweck der Buchstabiertafel 
erfüllte. 

Vor dem Hintergrund der gestützten Kommunikation geht allerdings die phoneti- 
sche Lektüre von (5) verloren. Stattdessen treten die technischen Umstände des Schrei- 
bens in den Vordergrund: auf der Tastatur liegen die Buchstaben "jkl" von links nach 
rechts nebeneinander, und die Position von "m" in "kmkjk" liegt eine Reihe tiefer genau 
zwischen "j" und "k". Auch die oben skizzierte Nichtbeachtung der Großschreibung 
erscheint in einer auf Autismus bezogenen Lektüre in einem neuen Licht. Sie fungiert 
nicht als innovativ-ästhetische Regelüberschreitung, sondern als eine nicht-erbrachte 
motorische Leistung, als Defizit. 

Auf den ersten Blick fallen vor allem die Vorzüge der ersten Lesart auf: ihr 
Bedeutungspotenzial erscheint weitaus weiträumiger als das der zweiten, das die 
Bedeutung auf ein klar abgegrenztes technisches Faktum festzuschreiben scheint. Die 
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erste Lesart verhält sich aber, als hätte sie, um es mit einem von Eco (1995: 148-149) 
formulierten Bild auszudrücken, den Text "in einer Flasche" gefunden: ohne Unter- 
schrift, ohne Hinweis auf Ort und Zeit seines Entstehens und ohne die Möglichkeit, 
diese Umstände jemals in Erfahrung bringen zu können. Eine derartige Lektüre von ich 
will kein inmich mehr sein, die so tut, als wüsste sie nichts von der Behinderung des 
Autors, ist wegen der ständigen Präsenz des Herausgebers mit seinen Deutungen des 
Textes unmöglich. Die Strategie einer solchen Lektüre besteht darin, den Haupttext zu 
einem klar abgegrenzten Zentrum des Lesens zu erklären, jegliche Grenzüberschreitung 
in Form von Fußnotenzeichen zu unterbinden und so die textucllen Beziehungen 
zwischen einem Text und dem textucllen Netzwerk, in das dieser eingebettet ist, zu 
ignorieren. 

In dieser Arbeit mache ich die fußnotenähnlichen Zeichen gerade zu meinem 
Hauptinteresse. Es kommt mir darauf an, ebensolche Hyperlinks aufzuspüren und Ver- 
knüpfungen herzustellen zwischen Texten und dem, was Culler (1988b) als Training" 
bezeichnet. Framing ist ein Aspekt des Lesens als Handlung: "framing the sign [...) 
reminds us, that framing is something we do" (Culler 1988b: xiv, H.d.V.), und zwar 
aufgrund von Interpretationsstrategien. Culler zieht den Begriff "Framing" dem Begriff 
Kontext vor, denn 

the notion of context frequently oversimplifies rather than enriches discussion, since 
the Opposition between an act and its context seems to presume that the context is 
given and determines the meaning of the act. We know, of course, that things are not 
so simple: context is not fundamentally diflerent from what it contextualizes; context 
is not given but produced; what belongs to a context is determined by interpretative 
strategies; contexts are just as much in need of clucidation as events. (Culler 1988b: 
xiv) 

Während Culler gerade betont, dass ein "Framing" weder starr noch vorgegeben oder 
unhinterfiragbar ist, könnte im Fall von ich will kein inmich mehr sein die zweite, 
autismusbezogene Lesart von (5) so ausgelegt werden, dass das Framing des Textes die 
Gefahr in sich birgt, sein Bedeutungspotenzial auf eine stabile technische Bedeutung zu 
reduzieren. Diesen Vorwurf möchte ich anhand von (6) näher diskutieren. 

(6) bohhnen n6 
blatt 7 
5 blumen 
ichh will aufhören 

Dem konnotativen Potenzial von "ichh will aufhören" in (6) sind in der Lesart als 
"Flaschentext" keine Grenzen gesetzt. Hier fungiert "ichh" nicht als Zeichen für den 
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Autor, sondern als verbale Repräsentation von Subjektivität schlechthin, und das 
Hauchen des zusätzlichen "h" kann die Leser zu einer Vielzahl möglicher Lektüren 
stimulieren. Hinzu kommt, dass der Satz in der letzten Zeile eine gewisse Unabge- 
schlossenhcit artikuliert, da ihm das Objekt fehlt: "Womit will das Ich aufhören?", fra- 
gen sich die Leser an dieser Stelle. Diese Rätsel bieten Raum für Interpretation. 

Eine Lektüre dagegen, die diese Zeilen per Hyperlink zum Autismusframing linkt, 
legt ihre Bcdeutungsverästelungen auf eine eindeutige Lesart fest, die das Subjekt 
"ichh" mit dem Autor Birger Sellin in seiner Eigenschaft als autistischer Person gleich- 
setzt, womit zugleich das Geheimnis des doppelten "h" gelüftet wäre. Auch das fehlende 
Objekt des letzten Satzes vermögen die Leser zu ergänzen, wenn sie das Vorwort 
anklicken. Dort treffen die Leser auf Schilderungen der Praxis des Schreibens bei 
Sellin, die ihnen vor Augen führen, was Schreiben für seine autistische Kommunika- 
tionsabstinenz bedeutet und mit welchem Kraftaufwand die Computersitzungen für ihn 
verbunden sind: 

Nur mit äußerster Anstrengung findet der Finger die Tasten. Mitunter schlägt sich der 
seltsame Jüngling den Handballen ins Gesicht und beißt hinein. Ab und zu springt er 
auf, irrt mit unstetem, wirren Blick durch den Raum, wirft sich schnaubend auf ein 
Sofa und schaukelt wie wild mit dem Oberkörper. (Klonovsky 1993b: 1 18) 

In diesem Autismusframing wird "aufhören" zu einem Zeichen mit klar definierter Refe- 
renz, nämlich "aufhören, hier und jetzt am PC zu schreiben". Zwar scheint die Bedeu- 
tung der sprachlichen Zeichen hier eindeutig fixiert zu sein, zugleich aber nimmt der 
qualvolle Zustand, mit dem der Akt des Schreibens einhergeht, selbst zeichenhafte 
Formen an; er gleicht mehr einem Bezeichnenden als einem Bezeichneten und bringt so 
den Prozcss der Semiose weiter in Gang. 

Den Text zu rahmen (zu "framen") heißt demnach nicht, sein Bedeutungspotenzial 
zu reduzieren, sondern die Operation der Verknüpfung von Text und Framing setzt 
gerade das Moment der Bewegung voraus, die den Text Öffnet, ohne ihn jemals in eine 
endgültige stabile Lage zu bringen. Im Fall von ich will kein inmich mehr sein wird 
dies besonders deutlich, denn das rätselhafte Wesen der autistischen Behinderung wirft 
als Framing mehr Fragen auf, als es auf den ersten Blick zu beantworten scheint. 

Ebenso wie ich will kein inmich mehr sein nicht ohne die Operation des Framings 
auskommen kann, fungiert auch Van Ostaijens De feesten nicht als Flaschentext. 
Schließlich liegt der Gedichtband den heutigen Lesern als ein Buch vor, das die Hand- 
schrift seines Verfassers als Faksimile zeigt und insofern - ähnlich wie eine Unterschrift 
auf eine Person verweist - als Zeichen steht für Van Ostaijen, der seinerseits eine 
bestimmte literarische Epoche repräsentiert. Im folgenden Kapitel werde ich hierauf 
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noch näher eingehen. Hinzu kommt, dass die Faksimile- Ausgabe des Gedicht bands eine 
Reihe von Spuren der redaktionellen Tätigkeit von Gerrit Borgers aufweist. Im Anhang 
dieses Buchs ist De feesten beispielsweise mit zahlreichen Kommentaren zur Entste- 
hungsgeschichte der Gedichte ausgestattet. Überhaupt ist eine Lektüre von De feesten 
heute nicht denkbar ohne Hinzuziehung von Borgers' monumentaler Documentatie 
(1996 a und b; Erstv. 1971) und der nachfolgenden Forschung, die die kulturhistori- 
schen Beziehungen von Van Ostaijen zur französischen, belgischen und deutschen 
Avantgarde eingehend untersucht hat. Im Laufe dieser Arbeit wird es immer wieder 
darauf ankommen, den Gedichtband historisch mit Hilfe der vorangegangenen For- 
schung zu framen. Zunächst aber möchte ich die besondere paradoxe Kommunikations- 
haltung in De feesten zu einem systematischen Framing nutzen, nämlich zu autistischen 
Sprechweisen. Nachdem ich bislang die methodischen Bedingungen des Hyperlinks als 
Lesestrategie diskutiert habe, werde ich im Folgenden die Praxis autistischcr Artikula- 
tion näher betrachten. 



Sprachliche Zerstückelung 

Die Mechanismen, mit denen in De feesten zugleich gesprochen und geschwiegen wird, 
gehen auf einen bestimmten idiosynkratischen Umgang mit Sprache zurück. Um ein 
detailscharfes Bild dieser sprachlichen Ausdrucksweise zu gewinnen, ihrer Syntax, ihrer 
Morphologie, ihrer Phonologie und ihrer Orthographie, möchte ich mich bei meiner 
folgenden Analyse Beschreibungsmethoden jener Disziplin bedienen, der hier die größte 
Zuständigkeit zukommt: der Linguistik. 

In der strukturalistischen Linguistik ist Sprachanwendung von Jakobson definiert 
worden als: 

eine Auswahl von bestimmten linguistischen Größen und deren Kombination zu 
linguistischen Einheiten von höherem Komplikationsgrad. Im lexikalischen Bereich 
ist dies ganz offenbar: der Sprecher wählt Wörter aus und kombiniert sie entsprechend 
den syntaktischen Regeln dieser Sprache zu Sätzen. (Jakobson 1979: 1 19) 10 

Der Sprachanwendung liegen demnach zwei Operationen zugrunde, und zwar die der 
Kombination und die der Selektion. Die erste Operation, bei der Phoneme zu Morphe- 



10 Jakobsons Ausführungen gehen zurück auf De Saussure (1968) und haben in den Geisteswissen- 
schaften weite Kreise gezogen. Eine strukturalistishe Anwendung des Jakobsonsclien Modells findet 
sich zum Beispiel bei Lodge (1977; 1987), der die Metaphcr-Mctonymie-Dichotomie für eine Typi- 
sierung des modernistischen Diskurses zugrundclegt. Die Auswirkungen im Poststrukturalismus bei 
Lacan und Metz diskutiert Silvcrman in The Subject ofSemiotics (1983) ausführlich in dem Kapitel 
"SimilarityandContiguity". 
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inen und diese wiederum zu Wörtern verkettet werden, mit denen dann nach syntakti- 
schen Regeln Sätze gebildet werden, situiert Jakobson auf der syntagmatischen Ebene, 
denn die sprachlichen Einheiten "stehen miteinander im Kontiguitätsverhältnis" 
(Jakobson 1979: 122), also in einem linearen Zusammenhang. Bei der zweiten Opera- 
tion trifft der Sprecher eine Auswahl aus der Menge der ihm zur Verfügung stehenden 
sprachlichen Einheiten. Dabei entscheidet er sich zwischen Wörtern, deren Similarität 
etwa auf der phonetisch-phonologischen Ebene liegt, wie zum Beispiel bei dem Mini- 
malpaar "pig" und "fig", oder auf der semantischen, wie zum Beispiel bei "Messer" und 
"Gabel". Diesen zweiten Aspekt von Sprache siedelt Jakobson auf der paradigmatischen 
Achse an. 

Bezogen auf den in (1) zitierten Anfang von Vers 4 lässt sich mit Jakobsons 
Modell festhalten, dass die syntagmatische Ebene mit der paradigmatischen vertauscht 
worden ist: Die Kombination der Zeichen "Lalla / lallen / lillen / Iii" ist nicht mit den 
Mitteln der Syntax herbeigeführt, sondern die Organisationsweise der Zeichen model- 
liert sich nach dem Muster von Minimalpaaren. Somit unterhalten diese Zeichen eine 
paradigmatische Beziehung zueinander, was zudem durch die kalligraphische senk- 
rechte Anordnung der Zeichen im Blattspiegel betont wird. 

Zerstückelte Syntagmen stellen sich aber in De feesten nicht immer als intakte 
Paradigmen heraus, wie die folgenden Beispiele zeigen: 

(7) ,,„ 



(178) 

(schreien / kreischen / klingen / messing / schmettern / heulen / höher / hi] 

Während die Kailigramme in (7) einigermaßen frei im Blattspiegel stehen, verläuft der 
[ extfluss in (8) vollkommen regelmäßig von links nach rechts. 
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(192; lila) 



[Schwarze schlcier frau blitzen steine aus dunkelheit / liegt schatten ende tod guter tod 
dunkelheit /stille welle breiter welle] 

Dennoch gestaltet sich die Organisation der sprachlichen Zeichen in (8) nicht geordneter 
als die in (7) - weder auf der syntagmati sehen noch auf der paradigmatischen Ebene. 
Ähnliche syntagmatische Brüche finden sich auch in folgender Textstelle aus ich will 
kein inmich mehr sein: 

(9) neben der mauer unter kresse trauer mehr will ich nicht schreiben (Sellin 1993: 85) 

Auch hier sieht der Text aufgrund seiner visuellen Organisationsweisc vollkommen 
linear aus, da die Zeichen in einer Zeile von links nach rechts angeordnet sind. Bei 
genauer Betrachtung weisen alle drei Beispiele große syntagmatische Defizite auf: 
Teilweise stehen die Wörter in bloßer Juxtaposition nebeneinander, und es fehlt jegliche 
Interpunktion, die hinsichtlich einer möglichen Satzstruktur, nach der die Leserin oder 
der Leser suchen mögen, wichtige Hinweise liefern könnte. Außerdem werden kaum 
grammatische Funktionswörter wie Konjunktionen und Artikel gebraucht. Auffällig ist 
auch die Handhabung von Großbuchstaben: bei Sellin kommt überhaupt keine Groß- 
schreibung vor, was angesichts deren zentraler Stellung in der deutschen Orthographie 
besonders ins Auge fällt. Van Ostaijen dagegen setzt Großbuchstaben orthographisch 
und syntaktisch gänzlich unkonventionell ein, wie das Beispiel in (10) zeigt. 

(10) Avond Rl LT freel in zinken (239) 
[Abend BEBT vergänglich in sinken]" 

In De feesten ist auch der Einsatz von Präpositionen, wie in (11) zu sehen ist, eher 
sparsam. Die dadurch entstehende grammatische Leere bringt ein Syntagma hervor, das 



" "[FJreel" ist kein niederländisches Wort. Meine Obersetzung folgt hier dem Französischen "freie": 
zerbrechlich, vergänglich. 
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auch als transitiver Gebrauch des intransitiven Verbs "lachen" aufgefasst werden kann. 

(11) IK LACH/ ik lach niemand / zelfs nict mijzelf (197) 

[ICH LACHE / ich lache niemanden / sogar nicht michselbst] 

Ein ähnliches Syntagma, das mit der Transitivhät des Verbs spielt, findet sich in (12): 

(12) het krimpt / een vod (207) 
[es schrumpft / ein läppen] 

Hier tritt das intransitive Verb "krimpt'' in Kombination mit "een vod" auf. Eine Lek- 
türe, die von einer syntagmatischen Rektionsbeziehung zwischen diesen beiden Seg- 
menten ausgeht, fasst "krimpt" demnach transitiv auf. Alternativ kann dieses Syntagma 
auch beschrieben werden als das Nicht-Sagen der Konjunktion "zoals". 

(13) bloesems bloeien blocmen (2 1 9) 
[bluten blühen blumen] 

In (13) fällt den Lesern auf den ersten Blick der dreifache Stabreim von [blu-] auf. Inso- 
fern kann das Prinzip der Verkettung dieses Zeichengefüges auf die phonetische Simila- 
ritätsbeziehung zurückgeführt werden. Neben dieser paradigmatischen Lesart ist aber 
auch eine syntagmatische denkbar, die "bloesems" als Subjekt und "bloemen" als Objekt 
von "bloeien" sieht. Gemäß dieser Lesart ist in (13) die Intransitivität von "bloeieiT 
aufgehoben. In Kapitel 5 werde ich diese Transitivierungstechnik im Framing der 
Wortkunstpoetik noch näher betrachten. An dieser Stelle kommt es mir darauf an, die 
Divergenz von der offiziellen Grammatik mit den Syntagmen autistischer Sprechweisen 
in Zusammenhang zu bringen. 

Die Handhabung der Transitivität bringt eine Sprechweise hervor, die entweder 
zuviel spricht - da sie ein Objekt hinzufügt - oder - da sie eine Konjunktion unterlässt - 
zu wenig. Überhaupt kann die Praxis defekter Kombinationsmechanismen für die Leser 
zu Problemen fuhren. Gemäß der strukturalistischen Sicht auf Sprachanwendung hängt 
der Prozess der Signifikation immerhin maßgeblich von einer intakten syntagmatischen 
Operation ab, und jeglicher Verstoß muss, so Silverman (1983: 105), dazu fuhren, dass 
"a mere jumble of sounds would emerge from a speaker's mouth". Anhand des folgen- 
den Beispiels möchte ich einen konkreten Fall vorstellen, der zeigt, wie ein Leser mit 
diesem Problem umgeht: 

(14) Telegraafpaal bepaalt landelikheid van Iandschap / verhouding geeft telegraafpaal 
(239) 
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[Telegrafenmast bestimmt ländlichkeit von landschaft / Verhältnis gibt telegrafenmast] 

(15) Telegrafenmast bestimmt ländlichkeit der landschaft 
Verhältnis gibt telegrafenmast an (Reichert 1966: 27) 

Bei (14) handelt es sich um eine Passage aus dem Gedicht Land rust und bei (15) um 
dessen Übersetzung ins Deutsche durch Klaus Reichert. Bei der Übersetzung der Prä- 
positionalphrase "van landschap" führt Reichert den Artikel "der" ein und transkribiert 
die Phrase somit in eine im Deutschen vollgrammatische Nominalphrasc. Auch im 
darauf folgenden Vers nimmt er eine grammatische Korrektur vor, indem er das einfa- 
che Verb "geven" mit dem spezifischeren Partikelverb "angeben" übersetzt. Durch die- 
ses Verfahren wird die defekte Signifikantenkette zwischen "verhouding" und 
"telegraafpaal" vervollständigt. Reicherts Lektüre von (14) interessiert sich ofTenbar 
nicht primär für die Momente des Bruchs, des Widerstands, sondern ihm kommt es 
darauf an, die grammatischen Lücken zu schließen. 

In De feesten fällt darüber hinaus an vielen Stellen der Gebrauch eines ungewöhn- 
lichen grammatischen Musters auf. In komplexeren satzähnlichen Gefügen ist nämlich 
die Position des Verbs oft initial: 

(16) Slingeren Slangen door de Stilte / wuiven bomen dwars de blauwe avond ( 1 89) 
[Schleudern Schlangen durch die Stille / winken bäume quer der blaue abend ] 

( 1 7) doordringt je zachte zweepslag (158) 
[durchdringt dich sanfter peitsch enhieb] 

(18) spuwt zon violet met / goud in kruin van golving / spuwt krijt witte hoeden / spuwt 
benen die te bijten zijn (179) 

[spuckt sonne violett mit / gold in wipfel von wogen / spuckt kreide [oder: kreäschtl 
weiße hüte / spuckt beine die zu beißen sind] 

(19) ZIJN rüstig onrustig tussen pet en neus / de ogen / vergaart schaduw het gelaat / 
wisselt schaduw / wisselt het gelaat / schaduw / gordijn die zij zelf bewegen (1 55) 

[SIND ruhig unruhig zwischen mütze und nase / die augen / häuft schatten das gesicht 
/ wechselt schatten / wechselt das gesicht / schatten / gardine die sie selbst bewegen] 

Auch diese sprachliche Praxis stellt die Leser vor Schwierigkeiten. Dies zeigt bei- 
spielsweise folgende Übersetzung ins Englische, die Hidde Van Ameyden-Van Duym 
von dem Zeichengefüge in ( 1 6) gefertigt hat: 

Snakes are winding through the silence / trees are waving across the blue evening / 
(VanOstatjen 1976: 25) 
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In dieser Übersetzung steht nicht, wie im Original, das konjugierte Verb in initialer 
Position, sondern das Subjekt, wodurch die Abweichung von der konventionellen 
grammatischen Wortstellung normalisiert ist. Ein weiterer Übersetzer, Peter King, the- 
matisiert die Schwierigkeiten beim Übersetzen der Verberststellungssyntagmen in (19) 
wie folgt: 

Twice in these lines a common construction may be used in the Dutch which has no 
equivalent in English. The total Impression of these lines is that the conditional is 
intendcd, in which case the 'whites* at the beginning of the third and in the middle of 
the fourth line represent the word 'dan'. (King 1978: 59) 

Mit dieser Interpretation formuliert King die Antwort auf zwei Probleme, mit denen er 
sich beim Lesen offenbar konfrontiert sieht: zum einen die Position des Verbs am 
Anfang des Satzes beziehungsweise der Phrase, zum anderen der leere weiße Raum, 
von dem die Verssequenzen umgeben sind. Beide Phänomene stören seine Lektüre, die 
offensichtlich eine eindeutige und abgrenzbare Bedeutung anstrebt. Im unmarkierten 
Normalfall von Sprache, den King hier als Maßstab zugrundelegt, steht das konjugierte 
Verb in Aussagesätzen schließlich nicht am Anfang des Satzes. Hinzu kommt, dass 
syntaktische Gefüge im Regelfall mit Hilfe von Konjunktionen zu größeren Einheiten, 
im Ideal fall zu vollständigen Sätzen kombiniert, und nicht wie hier durch syntaktisch 
unmotivierte Leerräume voneinander getrennt werden. 

Beide Probleme löst King, indem er den weißen Leerraum transkribiert durch die 
Konditionalkonjunktion "then". Die Bedeutung der betreffenden Verssequenzen para- 
phrasiert er demnach wie folgt: "If restful restless between cap and nose are / the eyes / 
(then) the face gathers shadow / if (or when) shadow changes (then) the face changes / 
shadow / curtain they move themselves". (King 1978: 59) Zwar kann das rätselhafte 
Verberststellungsmuster an dieser Stelle mit Hilfe der Übersetzung von Leerräumen 
durch Konjunktionen normalisiert werden, die Bedeutung vermag King damit aber nicht 
zu retten, denn es bringt den Lesern nichts, wenn sie davon ausgehen, dass "ZUN rüstig 
onrustig tussen pet en neus / de ogen" die logische Kondition ist für "vergaart schaduw 
het gelaat". Hinzu kommt, dass in den Beispielen (16) und (17) das Verberststellungs- 
syntagma isoliert auftritt, also ohne das erforderliche Zweitglied der Konditionalkon- 
struktion. Kings Analyse ist nicht nur formal fragwürdig, sondern sie reduziert auch das 
textuelle Potenzial, indem sie den weißen Leerraum - von dem ich mit Dabrowka 
behaupte, dass er die Textualität öffnet - schließt. 

Auch Sellins Artikulationsmuster weichen von der grammatischen Normsprache 
ab, und zwar durch die Verwendung ungewöhnlicher Wortneubildungen, wie die Bei- 
spiele (20) und (21) zeigen: 
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(20) ich bin nur eine ohnemichgestalt um mit mcnschcnweltlern ihrer art kontakt aufzu- 
nehmen (Sellin 1993:201) 

(21) ich hatte angst vor ende des weges und der gemenschseinheit zu ende (Sellin 1993: 
91) 

Die Neologismen "ohnemichgestalt" und "mcnschcnweltlern" in (20) sind zwar als 
Nominalkomposita ungewöhnlich, aber dennoch grammatisch. Die Neubildung 
"gemenschseinheit" in (21) dagegen ignoriert die Regularitäten der Wortbildungsmuster, 
die die Kommunikationssprache bereitstellt, und erzeugt für die Leserin oder den Leser 
somit zusätzliche Probleme. Aufgrund der Artikulation des Artikels "der" ist 
"gemeinschseinheit" eindeutig als Nomen zu determinieren. Das Nominalkompositum 
"Menschsein" lässt sich aber nicht grammatisch mit dem Präfix "Ge-" verbinden, weil 
Komposita grundsätzlich als Basen für dieses Muster ausscheiden. (Vgl. M. Neef 1996: 
78-79) 

Außerdem fällt das gleichzeitige Auftreten der Affixe "Ge-" und "-heit" auf. Beide 
Affixe sind für Nomina reserviert und unterstreichen die Wortart von 
"gemenschseinheit" gleichsam doppelt. Hierdurch öffnet sich ein ganzes Spektrum an 
konnotativem textuellen Potenzial. In der linguistischen Literatur werden beide Affixe 
nämlich als "schwach produktiv" für substantivische Basen beschrieben; das heißt, dass 
sie sich im Normalfall mit Adjektiven oder Verben und nur selten mit Substantiven 
verbinden. (Vgl. Fleischer / Barz 1992: 161 und 200) Umso mehr fällt Sellins Neu- 
schöpfung als morphologisch ungewöhnlich auf. 

Auch die Semantik dieser Wörter bleibt hiervon nicht unberührt. Beide Muster 
haben Vorbilder im Bereich von kollektivischen Personenbezeichnungen (Geschwister, 
Gebrüder; Christenheit, Menschheit). Durch das gleichzeitige Sagen von sowohl "Ge-" 
als auch "-heit" wird folglich auch die semantische Implikation des Kollektivs, das auf 
Menschen Bezug nimmt, verdoppelt. Hierin lese ich eine hyperlinkförmige Verweisung 
zu einem der Schlüsselmerkmale von Autismus, nämlich der Isolation des autistisch 
behinderten Menschen, die letztlich aus dem problematischen Verhältnis zum Kollektiv 
resultiert, das die Gesellschaft der "normalen" Menschen für sie oder für ihn darstellt. 

Insgesamt zeigt diese linguistische Analyse, dass sowohl De feesten als auch ich 
will kein inmich mehr sein sich auszeichnen durch das Nicht-Sagen von Konjunktionen, 
Artikeln und Präpositionen, durch Nicht-Beachtung konventioneller Groß- und Klein- 
schreibung sowie durch Juxtaposition einzelner Wörter ohne jegliche syntaktische Ver- 
kettung. Van Ostaijen transitiviert zudem intransitive Verben und etabliert ein eigenes 
syntaktisches Paradigma. Sellin dagegen bildet neue Wörter. Obwohl beide Sprechwei- 
sen gekennzeichnet sind von einer ähnlich gelagerten Praxis der Segmentierung und 
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Fragmentarisierung, so hat diese syntagmatische Verstümmelung doch ganz unter- 
schiedliche Wirkungen. Anders als bei Van Ostaijen dient sie im Fall von Sellin nicht 
einem ästhetischen Effekt, einem Bruch mit der literarischen Tradition, sondern jede 
dieser Ungrammatikalitäten, sogar die kleinste morphologische Fehlstruktur, verweist 
die Leser als Hyperlink auf einen Diskurs über Autismus als kommunikative Behinde- 
rung. Diesen pathologischen Diskurs möchte ich im Folgenden grob skizzieren. 



Autistischc Kommunikation 

Autismus wird seit Beginn seiner Erforschung angesehen als Rückzug, als Abkapselung 
von der Umwelt und der darin lebenden Mitmenschen, und als zentrales Merkmal von 
Autismus wird die Unverfügbarkeit autistischer Personen für alltägliche Kommunika- 
tion genannt. 12 Diese Kommunikationshaltung wird heute im Allgemeinen darauf 
zurückgeführt, dass autistische Menschen unfähig sind, Wahrnehmungen zu hicrarchi- 
sieren. Das bedeutet, dass sie die Impulse ihrer Umwelt als auf sie einpeitschende Sin- 
ncseindrücke erfahren, wovor sie sich nur schützen können, indem sie die Außenwelt 
weitgehend ignorieren. Zu diesem Zweck entwickeln autistische Personen ausgetüftelte 
"Meidesysteme' 1 . Zum Beispiel verfallen sie oft in Stereotypien, also Wiederholungs- 
handlungen wie etwa körperliche Pcndelbewegungen oder - wie bei Birger Sellin - stun- 
denlanges Hin- und Herkullern von Glasperlen von der einen Hand in die andere. Diese 
Stereotypien sollen den Wunsch nach Gleichförmigkeit befriedigen, der sich zum Bei- 
spiel auch in der Gleicherhaltung der Umgebung und eines rituellen Tagesablaufs 
äußern kann, wobei die geringste Abweichung von den bekannten Mustern zu panischen 
Angstzuständen oder unbeherrschten Wutausbrüchen führen kann, die oft mit Selbst- 

verlctzungen einhergehen. 

In der Ätiologie des Autismus haben sich im Laufe der Zeit unterschiedliche 
Erklärungsmodeile formiert. 1911 wurde der Autismus-Begriff von Bleuler als eine 
Sonderform von Schizophrenie in die Psychiatrie eingeführt. 1943 wurde der Begriff 
von Kanncr wiederaufgegriffen. Kanner beobachtet bei den Eltern autistischer Kinder 
eine überdurchschnittliche Intelligenz und eine damit einhergehende emotionale Kühle, 
was er als Hauptursache für Autismus bewertet. Diese Tendenz wird im psychoanalyti- 
schen Modell von Bettelheim (1977) fortgesetzt, der die Tragödie autistischer Kinder 
auf das Fchlverhalten ihrer Eltern, allen voran der Mütter, zurückführt. Heute ist dieser 
Ansatz heftig umstritten. 



11 Für eine allgemeine Einführung in den Autismus-BegrifT verweise ich auf Das Handbuch des 
Autismus von Aarons & Gittens (1994). 
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Neben diesen psychologischen Erklärungsmodellcn werden auch neuronale 
Anomalien als mögliche Ursache für Autismus diskutiert, die bei autistischen Menschen 
zu Wahrnehmungsstörungen führe. Beispielsweise beobachtet Dclacato (1975) bei 
seinen Untersuchungen Fehlfunktionen der Sinnesorgane, die er kategorisiert als 
"Hyper" (das Hirn nimmt zu viele Reize auf, die nicht bewältigt werden können), 
"Hypo" (das Hirn nimmt zu wenig Reize auf) und "weißes Geräusch" (die Sinnesbahn 
schafft Eigenreize). 

Seit den achtziger Jahren werden als mögliche Ursachen für Autismus auch bio- 
chemische und genetische Veränderungen angenommen. Biochemische Untersuchungen 
haben die vermehrte Ausschüttung des Hirnbotenstoffs Serotenin bei autistischen 
Patienten nachgewiesen; genetische Untersuchungen fokussieren einen Zusammenhang 
zwischen Autismus und einer Chromosomenschädigung. 

Andere Theorien gehen von hirnorganischen Anomalien aus wie Kleinhirnverände- 
rungen oder einer Störung der Hemisphärcnlatcralität, wobei zum Beispiel autistische 
Patienten, die über gute sprachliche Fähigkeiten verfugen, Defizite im visumotorischen 
Bereich aufzeigen. Umgekehrt sind bei autistischen Personen gelegentlich hyper-eideti- 
sche oder hyper-akustische Insclbcgabungen beobachtet worden wie zum Beispiel das 
Vermögen, auf dem Kopf stehende Bilder und Schrift zu erkennen, das Verfügen über 
ein absolutes Tongehör oder außergewöhnliche Gedächtnisleistungen im Umgang mit 
Zahlen oder Daten. 

Als besonders fruchtbar für den vorliegenden Hyperlink von De feesten zu den 
Sprechweisen autistischer Menschen erweist sich das Erklärungsmodell der verglei- 
chenden Verhaltensforscher Tinbergen & Tinbergen, gemäß welchem Angst als Schlüs- 
selmerkmal für Autismus gilt. In diesem Zusammenhang prägen sie den Begriff "fear 
System": 

the oversensitivity of fear may [...] prevent the unbalance of the motivational conflict 
from being solved at all, and the child enters into a vicious circle, in which the over- 
activating of fear becomes progressive. (Tinbergen/Tinbergen I972: 34) 

Bei dem besagten Motivationskonflikt handelt es sich gemäß diesem Modell um einen 
Primärkonflikt zwischen der Verschlossenheit des autistischen Menschen und seinem 
sozialen Drang: 

children who are [...] both exceptionally timid and exceptionally sociable are most 
susceptible to autistic deterioration [...] We suggest that speech defects, stereotypies, 
general arousal and a number of other characteristics of autistic bchaviour may well be 
secondary consequences of the basic motivational conflict State. (Tinbergen/Tinbergen 
1972: 40) 
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Ursache für das autistischc Eingekerkertsein ist demnach nicht die Introvertiertheit 
allein, sondern auch eine ihr entgegengesetzte soziale Motivation, denn ohne diese 
würde die soziale Isolation für die Menschen mit autistischem Krankheitsbild wohl 
kaum eine Behinderung darstellen. 

Betreuer, die dem Autismus mit dieser Erkenntnis begegnen, richten ihre Thera- 
picansätze danach aus. Diese variieren von der oben beschriebenen gestützten Kommu- 
nikalion über Musiktherapie bis hin zur umstrittenen Festhaltetherapie, bei der der 
autistischen Person der körperliche Kontakt zu einem Menschen, meist der Mutter, 
entgegen jeglicher Gegenwehr gewaltsam aufgedrängt wird. Eines haben diese Ansätze 
gemeinsam: sie versuchen allesamt, die autistischc Isolation zu durchbrechen und die 
betreffenden Personen durch aufgezwungene Sozialibilität zu befreien. 

Ein wesentlicher Bestandteil der Autismusforschung bildet die Untersuchung der 
sprachlichen Fähigkeiten autistischer Menschen. Schließlich hat Autismus mit Kommu- 
nikationsverweigerung zu tun, und Sprache gilt als zentrales Medium zwischenmensch- 
licher Kommunikation. Untersuchungen belegen, dass ein Drittel der autistischen Per- 
sonen nichtsprechend sind, obwohl ihre Sprechorgane intakt sind, was lange Zeit dazu 
geführt hat, dass die schlummernde sprachliche Kompetenz von autistischen Personen 
von der Forschung unerkannt geblieben ist. Auch bei Sellin stellte sich erst bei seinem 
Coming out mit neunzehn Jahren heraus, dass er im Alter von fünf Jahren Schriftspra- 
che gelernt hatte, indem er in einer endlos wirkenden Bewegungsstereotypie Hunderte 
von Büchern aus der Regalwand seiner Eltern in schnellem Tempo durchblättert harte. 
Zu sprechen lernte Sellin aber nicht. 

Das aut istische Schweigen erklären Tinbergen & Tinbergen so, 

daß ein autistisches Kind nicht spricht, weil es infolge seiner anormalen Angst oder 
der Unterdrückung seines Sinns für soziale Kontakte entweder nicht sprechen will 
oder nicht zu sprechen wagt. Da Sprache eine Form sozialen Kontakts ist, erscheint es 
uns einleuchtend, daß auch das Sprechen gehemmt sein muß, wenn das ganze System 
sozialen Verhaltens unterdrückt ist." (zit. nach Klonovsky 1993a: 29, H.d.V.) 

Diese konfliktuöse Kommunikationshaltung wird in Sellins ich will kein inmich mehr 
sein oft thematisiert. Die Textstellc in (22) stellt nur ein Beispiel unter vielen dar: 

(22) ein lied für stumme autisten zu singen in anstalten und irrenhäusern 
nflgel in astgabeln sind die Instrumente 
ich singe das lied aus der tiefe der hölle und rufe 
alle stummen dieser weit 

w 

unter allen dichtem fand ich keinen stummen 

so wollen wir die ersten sein 

und unüberhörbar ist unser gesang (Sellin 1993: 7) 
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In diesen Zeilen ist wiederholt die Rede von "stummheit", die den Zustand autistischcr 
Menschen kennzeichnet. Zugleich wird Stummheit opponiert von Notionen wie "lied" 
und "singen", "dichtem" und "unüberhörbarem gesang". Diese paradoxe Organisation 
binär opponierender Zeichen bringt genau den von Tinbergen & Tinbergen definierten 
Primärkonflikt zwischen Sprechen(- Wollen) und Nicht-Sprechen(-Wollen) zum Aus- 
druck. 

Die Kluft zwischen Sprechen und Schweigen klafft noch weiter, wenn die Leser 
sich vor Augen fuhren, dass "Stummheit" hier zwar mit Worten artikuliert ist, Sellin 
aber eigentlich nicht-sprechend ist. Gesprochene Sprache und Schriftsprache haben in 
diesem Kommunikationsmodell eine vollkommen unterschiedliche Qualität. Diese Diffe- 
renzierung wird im Laufe dieser Arbeit auch für De feesten eine zentrale Rolle spielen. 

Im Fall von Autismus beobachtet die Forschung, dass auch bei den sprechenden 
autistischen Personen das Sprechen so angelegt ist, dass es sich dem Kommunikations- 
prozess entzieht. Schon Kanner (1943; 1946) spricht in diesem Zusammenhang von 
"irrelevanter Sprache". Er schildert eine Vielzahl derartiger Gespräche ohne Kommuni- 
kation, bei der ein autistischer Sprecher zum Beispiel eine sprachliche Äußerung in 
Form von Echolalie stundenlang wiederholt oder Fragen stellt, ohne die Antworten, die 
er daraufhin erhält, im weiteren Gespräch zu verwerten. Als weitere Merkmale für 
autistisches Sprechen führt Kanner die häufige Verwendung des Wortes "Nein" und das 
Phänomen der pronominalen Umkehr an, wobei das Sagen von "ich" durch das Sagen 
von "du" ersetzt wird. (Vgl. Schuler / Prizant 1985)' 3 

Kanners Beobachtungen werden in der neueren Forschung weitgehend bestätigt 
und ergänzt durch formale Beschreibungen autistischcr Sprachäußerungen, in denen 
von einer Reduktion der linearen Verkettung einzelner sprachlicher Segmente zu größe- 
ren Einheiten berichtet wird. Gemieden werden demnach oft 

Funktionswörter [...], z.B. Artikel, Hilfsverben, Pronomen und Präpositionen, [und 
auch] Tempora mit flektierten Verbformen werden in der Regel vermieden, d.h. 
Autisten verwenden in erster Linie Infinitivformen. (Tager-Flusberg 1981: 48; zit. n. 
Büttner 1995:66) 

Insgesamt fallen bei dieser Typisierung autistischen Sprechens sowohl seiner Form als 
auch seiner Kommunikationshaltung nach eine Reihe von Merkmalen auf, die ich in 



In der neueren Forschung fuhren Lovcland et al. (1988: 597) vergleichbare Beobachtungen an. Bei 
ihrer Untersuchung von Sprechakten dreier Kontrollgruppen bewerten sie die Kommunikativitat des 
jeweiligen Sprechakts. Das Ergebnis fällt so aus, dass die autistischen Kinder zwar insgesamt fast 
genauso viele Sprechakte produzierten wie die Kontroll gruppen; die Zahl der als kommunikativ 
gewertenen Sprechakte war aber deutlich geringer. (Vgl. Büttner 1995: 77-82) 
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diesem Kapitel auch für De feesten beschrieben habe. Dazu zählt das Nicht-Sagen 
grammatischer Funktions Wörter, und stark alliterierende Zeichengefüge wie "Lalla / 
lallen / lillen / Iii" können mit der autistischen Ausdrucksform der Echolalie assoziiert 
werden. Auch die in autistischer Sprachanwendung beobachtete Pronomenreversion, in 
denen pronominale Artikulationen von erster und zweiter Person sich in Widersprüche 
verstricken, kann für De feesten operationalisicrt werden, worauf ich im Laufe dieser 
Arbeit noch detailliert zu sprechen kommen werde. An dieser Stelle kommt es mir 
zunächst nur darauf an, die schweigenden Sprechweisen von De feesten mit autistischer 
Kommunikation(s-abstinenz) in Zusammenhang zu bringen. Dabei möchte ich im Fol- 
genden autistische Kommunikationsenthaltsamkeit in einem größeren Zusammenhang 
betrachten als allein als sprachliches Phänomen. 



Der abgewendete Blick 

Die oben stehenden Darlegungen machen deutlich, dass Sprache und Kommunikation 
voneinander zu unterscheiden sind: eine grammatisch intakte Sprache garantiert 
keineswegs das Glücken von Kommunikation, und ohnehin kann Kommunikation ganz 
ohne Sprache auskommen, da sie auch mimische Ausdrucksbewegungen wie zum Bei- 
spiel den Blickkontakt und körperliche Gesten umfasst, die den Sprechakt unterstützen 
oder sogar ganz ersetzen können. Wenn hier von schweigendem Sprechen die Rede ist, 
meine ich damit die Gesamtheit dieser Kommunikationselemente. 

In ihrer Untersuchung autistischer Verhaltensweisen messen Tinbergen & Tinber- 
gen dem Blick eine zentrale Rolle bei. Die Nicht-Teilnahme an Kommunikation äußert 
sich bei autistischen Menschen nicht nur sprachlich, sondern vor allem durch Verweige- 
rung des Blickkontakts. Die Strategien, mit denen sich autistische Personen dem Blick- 
kontakt entziehen, bezeichnen Tinbergen & Tinbergen als "avoidance tendency": 

This avoidance tendency expresses itself in a rieh Syndrome of more or less coneurrent 
details of behaviour, such as keeping distance or moving away, avoiding eye contact, 
various degrees of turning away the head, various degrees of closing the eyes, etc. 
(TinbergennMnbergen 1972: 27) 

Des Weiteren schildern sie bei autistischen Kindern eine typische Gestik, bei der das 
Kind den Handrücken auf die Stirn legt, wenn versucht wird, Blickkontakt zu ihm her- 
zustellen. 

Um diese Definition des autistischen Blicks für mein Modell eines schweigenden 
Sprechens zu operationalisieren, möchte ich mich des Begriffs der "Fokalisation" bedie- j 
nen, den Bai für die Narratologie systematisiert hat und der sich auch in den neueren | 
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Theorien des Schauens, des Blicks und des Voycurismus als ausgesprochen fruchtbar 
erwiesen hat. Unter "Fokalisation" versteht Bai "the relation between the elemcnts 
presented and the vision through which they are presented". (Bai 1997a: 142) Davon 
abgeleitet werden die Begriffe -Subjekt" und "Objekt" der Fokalisation: "The subject of 
focalization, the focaltzor, is the point from which the Clements are viewed." (Bai 
1997a: 146) Entsprechend ist das "Objekt der Fokalisation" das, was vom Fokalisator 
gesehen wird. 

Angewendet auf den autistischen Blick erweist sich die Fokalisation als äußerst 
komplex: Indem der autistische Betrachter den Blick abwendet, will er weder Subjekt 
noch Objekt der Fokalisation sein. Er widersetzt sich dem System des Betrachtern, das 
ein Kommunikationssystem ist. Indem er den Blickkontakt verweigert, provoziert er 
aber gerade die Kontaktangebote seiner Mitmenschen, deren Hauptanliegen es ist, die 
autistische Isolation zu durchbrechen und den abgewendeten Blick in die Aufnahme von 
Blickkontakt zu verkehren. Der Ablehnung des Blickkontakts muss demnach von einem 
Fokalisator eine Signalfunktion unterstellt werden, und sie wird zum Zeichen für eine 
Aufforderung an ihn. Der abgewendete Blick verstrickt sich in einen unauflösbaren 
Konflikt, denn er wird zwangsläufig zu dem, was er auf gar keinen Fall sein will. 

Auch in De feesten ist an vielen Stellen eine derartige abgewendete Fokal isations- 
haltung inszeniert. Beispielsweise weist in dem Gedicht Angst een dam das wiederholte 
Sagen von "ogen" auf eine Fokalisationssituation hin. 

(23) Ogen liggen op vormen / Ogen liggen op rust / ... / door liggende ogen / wordt 
wassende ANGST (249) 

[Augen liegen auf formen / Augen liegen auf ruhe / ... / durch liegende augen / wird 
wachsende ANGST] 

Allerdings liefern diese Zeilen keinerlei Hinweise auf ein sehendes Subjekt oder ein 
gesehenes Objekt. Die Augen sind personell völlig ungebunden. Nur eines geht deutlich 
aus diesen Zeilen hervor: dass Sehen mit Angst zu tun hat. Später im Gedicht kommt 
"ogen" noch einmal vor: 

(24) danst mijn oog / ..Jen dansende ogen (25 1 ) 
[tanzt mein auge / ... / und tanzende augen] 

Hier ist "oog" durch das Sagen von "mijn" pronominal an die erste Person gebunden. 
Dennoch ist auch hier keine eindeutige Fokalisationsstruktur im Sinne eines sehenden 
Subjekts und eines gesehenen Objekts erkennbar. Stattdessen wird Sehen hier mit Tan- 
zen gleichgestellt. 
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"Angst" und "Tanz", sie konstituieren, wie schon der Titel Angst een Dans an- 
deutet, die zentralen Motive im Gedicht. Auf nahezu jeder Seite kommen die Wörter 
"angst" oder "bang" und "dans" vor, und sie sind oft in besonders großen Kalligrammen 
geschrieben. In (25) findet sich diese Konstellation von Blick, Angst und Tanz wieder: 

(25) mijn dansende lijf / mijn voor angst van het woord bange lijf / mijn in angst dansende 
Ujf(245) 

[mein tanzender leib / mein vor angst vor dem wort ängstlicher leib / mein in angst 
tanzender leib] 

Hier steht "Angst" aufgrund der präpositionalen Ergänzung "van het woord" zudem in 
Beziehung zu Sprache. Im Autismusframing können diese Zeichen komplexe Bedeutun- 
gen produzieren, denn ihre Konstellation kongruiert genau mit den Kernkategorien 
autistischer Kommunikation: der Blick, die von ihm ausgelöste Angst (vor dem Wort 
oder vor Kommunikation überhaupt) sowie der ihr entgegenwirkende Tanz, dem auf- 
grund seiner rhythmischen Bewegungsrepetition die Qualität der autistischen Bewe- 
gungsstereotypie innewohnt Hinzu kommt, dass der Tanz für den Fokalisator einen 
visuell markanten Reiz darstellt, so dass das tanzende Subjekt die Eigenschaft hat, Fo- 
kalisation auf sich zu ziehen. Damit kommt das von Tinbergen & Tinbergen beschrie- 
bene fear system richtig in Gang. Was im Fall von autistischer Kommunikation als 
Autoaggression beschrieben wird, ist in Angst een dans artikuliert in Notionen von 
Zerstörung, Auflösung und Tod: 

(26) alle worden wordt ontworden (244) 
[alles werden wird entwerden] 

(27) wat / geboren /is/is/dood (245) 
[was /geboren /ist /ist /tot] 

(28) dansen zij in blijde angst naar het ontworden (248) 
[tanzen sie in froher angst dem entwerden zu] 

(29) niet vatten het vliedende woord / niet zijn in het woord / niet zijn het woord / en 
verlangen ZIJN HET WOORD / verlangen en niet zijn / Daar danst de Angst (250) 

[nicht fassen das fliehende word / nicht sein im wort / nicht sein das wort / und 
verlangen SEIN DAS WORT / verlangen und nicht sein / Dort tanzt die Angst] 

(30) • ANGST / IS / de dans van de geworden dingen naar het / ONTWORDEN (255) 

[ANGST / IST / der tanz der gewordenen dingen zum / ENTWERDEN] 
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In all diesen Beispielen können Spuren autistischer Kommunikation gelesen werden: es 
ist die Rede von "worden" und "ontworden", welcher Prozcss sich an den Kategorien 
der Angst und des Tanzes entlangsteuert. Zugleich aber ist in (29) auch Verlangen arti- 
kuliert: das Verlangen nach dem Wort, das als Zeichen gelesen werden kann für das 
Verlangen nach dem Glücken von Kommunikation, das Verlangen des Ich nach dem 
Anderen, das gemäß Tinbergen & Tinbergen den Primärkonflikt für die paradoxe autis- 
tische Kommunikation(s-abstinenz) konstituiert. 

Dieser Konflikt zwischen "Werden" und "Entwerden", zwischen Verlangen nach 
Kommunikation und Angst vor Kommunikation, dieses Hin- und Hcrpcndeln zwischen 
Ich-Sein-Wollen und Nicht-Ich-Sein- Wollen ist im Gedicht auch pronominal ausge- 
drückt: Oben in (24) und (25) ist Subjektivität pronominal in der ersten Person artiku- 
liert: "mijn oog", "mijn [...] Iijf\ In den Zitaten (26) bis einschließlich (30) tritt dieses 
Subjekt dagegen gänzlich hinter den Notionen "angst", "dans", "zijn" und "niet zijn" 
zurück, als hätten sich die Konturen des "Ich" im Kampf zwischen "zijn" und "niet zijn" 
aufgelöst. 

Dieses Nicht-Ich-Sagen ist, wie ich oben bereits gezeigt habe, symptomatisch für 
autlstische Sprechweisen. Bei Sellin äußert es sich beispielsweise wie folgt: 

(31) eines ist irre 

insichsein ist ein toter zustand 

ohnesichsein ist einsamkeit 

weder das insichsein noch das ohnesichsein können 

leben 

reine zustände gibt es nicht 

ewig findet ein Wechsel statt in mir 

und sogar in ruhe arbeiten zwei mächte die nicht zusammenfinden (Sellin 1993: 123) 

In diesen Zeilen werden zwei einander entgegengesetzte Zustände des Ichs beschrieben, 
aus denen eine existentielle Krise spricht: das sogenannte "insichsein" und das 
"ohnesichsein", die einander komplementieren und zugleich so gegeneinander arbeiten, 
dass sie eine "gesunde", einheitliche ("reine") Subjektivität unmöglich machen. 

In De feesten ist eine derartige Doppelheit von Ich-Sein und zugleich Nicht-Ich- 
Sein an vielen Stellen thematisiert, mit denen ich mich im Laufe dieser Arbeit eingehend 
beschäftigen werde. Hier möchte ich nur kurz ein weiteres Beispiel anführen, nämlich 
das Gedicht Barbaarse Dans. Dieses Gedicht handelt, wie schon der Titel andeutet, von 
einem taumelnden Tanz: 

(32) Vrouw laat uw geslacht dansen / laat uw geslacht wiegen zijn zielespel / uw heupen 
zijn de slankste bouw / Ivoren Toren / uw lijf de schoonste tempel (193) 
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[Frau lass dein geschlecht tanzen / lass dein geschlecht wiegen sein scclenspiel / deine 
hüftcn sind der schlankste bau / Elfenbeinturm / dein leib der schönste tempel] 

In diesen Zeilen zieht die tanzende "vrouw" mit ihren aufreizend wiegenden Hüften den 
Blick ihres Betrachters auf sich und fungiert somit als ein klassisches Objekt von Foka- 
lisation. Der Fokalisator selbst ist in diesen Zeilen nicht zu sehen; er manifestiert sich 
nur indirekt durch das Sagen von "laat", wodurch er sein sexuelles Verlangen zum Aus- 
druck bringt. Aufgrund der sexuellen Beladenheit, mit der diese Situation des Betrach- 
tens behaftet ist, liegt hier eine voyeuristische Repräsentation des Schauens nahe. Auf 
die gendcrpolitischen Dimensionen dieser Repräsentation werde ich in Kapitel 7 detail- 
liert eingehen. An dieser Stelle möchte ich zunächst die Organisationsweise der Fokali- 

sation näher betrachten. 

In Anlehnung an Bryson (1983: 87-131) unterscheidet Bai anhand von visuellen 
Bildern zwei Formen von Fokalisation, und zwar "glance" und "gaze": 'The glance is 
an incidental act of looking, performend on the mode of, say, the communicative variety 
of looking M (Bai 1991b: 143; H.d.V.), während gaze den nicht-kommunikativen kolo- 
nialisicrendcn voyeuristischen Blick bezeichnet, der seine Geilheit aufsein Objekt proji- 
ziert. (Vgl. Bai 1991b: 138-176) In (32) ist der starrende Blick am Werk, der gaze, 
denn die sexuelle Begierde, die aus diesen Zeilen spricht, liegt auf der Seite des 
Voyeurs, und das Objekt der Fokalisation ist zugleich Objekt seiner Begierde. Gemäß 
Bai birgt der voyeuristische Blick besonderen Zündstoff in sich: 

the relationship between looking and touching is, aecording Freud, an inherent one. 
Looking is for him a derivative of touching, and therefore, looking is able to arouse 
desirc by contiguity. Rhetorically speaking, then, looking is a metonymic Substitute for 
touching. (Bai 1991b: 150) 

Wenn die Fokalisationssituation in (32) als metonymisches Zeichen einer Berührung 
interpretiert wird, dann ist diese Berührung als versehrend zu klassifizieren, denn der 
Fokalisator durchdringt sein Objekt, das selber keines Blicks befähigt ist, mit seinem 
Blick. Demgemäß wird der voyeuristische Blick zum Zeichen für Vergewaltigung. 

Im Framing autistischer Kommunikation fungiert der Blick des Anderen als 
ebenso voyeuristisch im Sinne von a-kommunikativ, denn der Akt des Schauens ist 
dergestalt, dass das betrachtete autistische Fokalisationsobjekt selbst den Blick abwen- 
det, da es ohne Möglichkeiten ist, sich pronominal als erste Person zu artikulieren und 
als Fokalisationssubjekt zurückzuschauen. Im Gedicht ist die Notion der Verletzung 
unübersehbar, denn der erotische Akt des Tanzes kulminiert schließlich in einen 
autoaggressiven Akt des Suizids. 
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(33) Ik steek de dolk tussen / mijn borsten / in mijn lijf / ... / NU / stcrf ik / omdat / mijn 
dans / sterft / ... / draag mij weg / zolang / mijn lijf / warm is (199) 

[ICH stecke den dolch zwischen / meine brüste / in meinen leib / ... / JETZT / sterbe 
ich / weil / mein tanz / stirbt / ... / trage mich fort / solange / mein leib / warm ist] 

Eine mögliche Lesart dieses Selbstmords, die sich im Zusammenhang mit den oben 
angenommenen Implikationen des gaze anbietet, bestellt darin, dass das Objekt einer 
voyeuristischen Fokalisation grundsätzlich Opferqualität besitzt, denn seine Phänome- 
nalität gründet sich allein auf sein Objekt-Sein. Diese Kategorie von Blick ist im 
abendländischen Denken repräsentativ für das Betrachten von Frauen. In Kapitel 7 über 
visuelles Lesen werde ich noch auf vergleichbare Fokal isationssituationen hinweisen. 
An dieser Stelle ist für den voyeuristischen Blick als signifikant festzuhalten, dass das 
Subjekt-Sein eines derartig betrachteten Gegenstands aufgrund der Fokalisationshaltung 
unmöglich ist. 

Kommunizierte Inkommunikabilität 

In vielen Gedichten von De feesten ist Subjektivität derartig instabil und gleitend insze- 
niert. In Vers 5 steht beispielsweise "ben ik een zoon / ik ben ecn / dochtcr!" (230) ["bin 
ich ein söhn / ich bin eine / tochter!"], und in Darbaarse Dans: "een eiland ben ik / 
daarop wast / ecn boom / en die ben ik ook" (198) ["eine insel bin ich / darauf wächst / 
ein bäum / und der bin ich auch"]. Diese Sätze folgen einer rhetorischen Struktur, die es 
darauf anlegt, zu sagen "Ich bin dies und zugleich sein Gegenteil", oder "Ich bin hier 
und zugleich dort", zugespitzt "Ich bin nicht ich". 

Aus literaturhistorischer Sicht gilt diese emphatische Nicht-Ich-Sagerei als pocto- 
togischer Topos des Modernismus. Auch Van Ostaijen formuliert, wie ich im folgenden 
Kapitel noch zeigen werde, in seinen kritischen Essays wiederholt die Forderung nach 
einer Tilgung des Subjekts im Gedicht, in seinen Worten nach einer 
"cntindividualisierten Poesie". Bei genauerer Betrachtung sagt diese historisch- poctolo- 
gische Sicht allerdings nicht mehr aus als: "Van Ostaijen war nicht der einzige, der 
Subjektivität so inszeniert hat", oder: "'Ich' nicht zu sagen, ist modern". Der Kern dieser 
paradoxen Kommunikationshaltung bleibt von derartigen Statements allerdings unbe- 
rührt. 

Im krassen Gegensatz zu der poctologischen Forderung nach einer cntindividuali- 
sierten Poesie tritt in De feesten ein geradezu allgegenwärtiges "Ich" auf, das seine 
Auflösung unentwegt heraufbeschwört und sein Nicht-Sein zum zentralen Gegenstand 
macht, das sich aber gerade aufgrund dieses ständigen Mitteilcns seiner selbst konstitu- 
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icrt statt tilgt. In vergleichbarer Weise wird auch in ich will kein inmich mehr sein 
ständig ein "Ich" artikuliert, allerdings meist nicht in einer direkten positiven Weise: 

(34) ein sogenannter keinniemand eifert mich ganz für sich haben und ärgern zu wollen 
(Sellin 1993: 112) 

(35) ich bin ohne spräche nichts (Sellin 1993: 153) 

(36) ohnemichmensch (Sellin 1993: 166) 

(37) ich Qbcrunlebendcr unausliebender ich (Sellin 1993: 168) 

(38) ohne unaussprechliche hoffnung kann ich nicht leben (Sellin 1993: 168) 

(39) unsagbar demütig grüßt birger sellin aus dem reich der dunklen gestalten (Sellin 
1993: 169) 

(40) ich bin kein gahrnichts garnichthts (Sellin 1993: 78) 

Die Beispiele (34) bis (39) zeigen die Wörter "ich" und "sprechen" oder verwandte 
Formen wie "Sprache" immer in einer Umgebung der Verneinung, die etwa auf der 
Wortebene in dem Präfix "un-" enthalten ist oder in komplexeren syntagmatischen 
Strukturen als "ohne" oder "nicht(s)" zutage tritt. In Kapitel 6 über mystische Sprech- 
weisen werde ich auf derartige negativen Ausdrucksweisen noch eingehen. Hier reicht 
es, die paradoxe Operations weise dieser Rhetorik noch einmal zu unterstreichen, denn 
jedesmal, wenn "Nicht-Ich" gesagt wird, wird "Ich" - gewollt und zugleich ungewollt - 
zwangsläufig mitkommuniziert. 

Paradoxien sind dafür bekannt, niemals einen Zustand des Stillstands zu erreichen. 
Gerade darin liegt ihre rhetorische Kraft. Es stellt sich aber dennoch die Frage nach den 
Mechanismen, die diesen endlos währenden Prozess in Gang halten. Bei genauerer 
Betrachtung liegt den oben dargelegten Annahmen über autistische Kommunikation die 
Voraussetzung zu Grunde, dass die Typisierung autistischen Sprechens an einem 
Kommunikationsmodell gewonnen wird, das das Glücken von Kommunikation voraus- 
setzt. Beispielsweise werden die Beschreibungen syntagmatischer Reduzierungen im 
autistischen Sprechakt anhand eines Vergleichs zur Syntax der Alltagssprache gewon- 
nen. Überhaupt verläuft der Diskurs über Autismus in Ausdrucksweisen, die entweder 
an der Aura des Rätselhaften festhalten oder von rhetorischen Zuspitzungen gekenn- 
zeichnet sind. Diese Form des Sprechens ist geprägt von metaphorischen Formulierun- 
gen wie "Mauer aus Schweigen" (Ribas 1995) oder "Gefangene im Kerker des eigenen 
Ichs" (Klonovsky 1993a: 10). Daneben findet sich, wie ich oben dargelegt habe, ein 



Copyrighted r 



Kapitel /. Schweigend Sprechen 



41 



Diskurs über Autismus, der gänzlich in ein Sprechen über Defizite und Unvermögen, 
über Pathologie und Hirnverletzlhcit oder anderen Anomalien verfallt. 

Durch diese rhetorischen Verfahren wird der Nonnalfall von Kommunikation als 
erstrebenswert vorausgesetzt, während die autistische Kommunikationsabstinenz als 
bchandlungsbedürftige Komplikation stigmatisiert wird. Eine derartige "Hierarchie 
zwischen der Normalität von Kommunikation und der Nichtnormalität von Kommuni- 
kationsverweigerung " beobachtet auch Fuchs (1995: 123) und führt sie einem dekon- 
struktivistischen Verfahren zu: 

Die Nichtnormalität wird am 'Standardfair gewonnen und ist deswegen Abgeleitetes 
und auf intrikate Weise eine Komplikation. Eine De-llierarchisicrung im Sinne der 
Systemtheorie (oder auch im Sinne der Dekonstruktion) müßte dann die Seiten 
vertauschen, müßte Autismus als den Normal fall behandeln, als das Erwartbare, 
gegen das Kommunikation als Unwahrscheinliche imponiert, als die (syslcmische, 
emergente) Komplikation, die die Menschen, die gleichsam im Erwartbaren verharren 
(aber gerade diese Erwartbarkeit hat sich in der langen Erfahrung der Menschen mit 
Kommunikation vergessen), in psychische Turbulenzen stürzt. (Fuchs 1995: 123-124) 

Die von Fuchs heraufbeschworenen "psychischen Turbulenzen" beschreiben den Fall, in 
dem ich mich als Leserin von De feesten in der Rolle des kommunikativ isolierten autis- 
tischen Subjekts wiederfinde und die für mich nicht-entzifferbaren Schriftzeichen als 
gewalttätigen Angriff auf meine operative Geschlossenheit erfahre. Aus dieser Perspek- 
tive kommen meine eigenen kommunikativen Operationen als Leserin von De feesten in 
ein schiefes Licht zu stehen. Indem diese Arbeit die paradoxen semiotischen Mechanis- 
men in De feesten analysiert und diskutiert und sich die Segmentierung und die Frag- 
mentarisicrung von Sprache zum zentralen Gegenstand macht, wird sie selbst von der 
Bewegung des Paradoxons erfasst, denn je chiffrierter und zerstückelter die Zeichcngc- 
füge in De feesten sind, umso heftiger lösen sie einen Redestrom von Kommentaren und 
Analysen aus, die über ihren Gegenstand nichts aussagen, die nichts kommunizieren 
außer seiner Inkommunikabilität. Das Paradoxon vom sprechenden Schweigen gewinnt 
somit unentwegt an Kraft. 

Was also soll dieses Gerede? Was soll dieser Hyperlink von De feesten zu ich will 
kein inmich mehr sein? Diese Lesestrategie vermag nicht, das Rätsel des Textes zu 
lösen. Im Gegenteil wirft Autismus als Erklärungsmodell für die paradoxe Kommuni- 
kationshaltung in De feesten mehr Fragen auf, als es zu beantworten vermag. Gerade 
deshalb ist der Hyperlink zum Autismus sinnvoll, denn er hat den Wert einer Äquivo- 
kation; es ist eine Art, das unausgesprochene Rätsel auszusprechen, ohne es zu enthül- 
len. Insofern fungiert dieser Hyperlink als kognitive Metapher; er "reshapes our con- 
ceptual field, allowing us to think differently within it", um abermals mit Reynolds 
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(2000: 2) zu sprechen. Fuchs' Gegenmodell bringt die unbegreifbare Aussichtslosigkeit 
des Paradoxons zudem von ihrer bislang verborgen gebliebenen Gegenseite her zum 
Ausdruck. 

Sowohl für den Text als für die Leserin oder den Leser bleibt alles beim Alten: Es 
gilt weiterhin, sich der Herausforderung zu stellen, die De feesten darstellt. Um dieser 
Aufforderung nachzukommen, möchte ich meine Aufmerksamkeit im Folgenden auf 
einen Aspekt der kommunikativen Verfahren in De feesten richten, den ich in diesem 
Kapitel gänzlich außer Acht gelassen habe. Während es sich bei ich will kein inmich 
mehr sein aus artefaktischer Sicht um ein "ganz normales" Buch mit schwarzer, regel- 
mäßig gesetzter Druckschrift handelt, ist De feesten mit der Hand in verschiedenen 
Farben und unterschiedlicher Schriftfiihrung geschrieben. Wenn Kommunikation nicht, 
wie ich in diesem Kapitel argumentiert habe, auf Sprache allein zurückzuführen ist, 
drängt sich nun die Frage auf, ob es in De feesten neben den oben beschriebenen 
sprachlichen Techniken, mit denen geschwiegen beziehungsweise gesprochen werden 
kann, noch weitere Techniken der Artikulation gibt, mit anderen Worten, ob sich die 
Kalligraphie der Gedichte zu kommunikativen Zwecken beziehungsweise zu Zwecken 
von Kommunikationsabstinenz einbinden lässt. 
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Kapitel 2. Interlinearität 

Wenn der (schöne) Gegenstand ein Buch 
ist, was existiert dann und was existiert 
nicht mehr? Das Buch ist unterschieden 
von der sinnlichen Mannigfaltigkeit sei- 
ner existierenden Exemplare. Das Objekt 
Buch stellt sich als solches folglich in 
seiner intrinsischen Struktur als unab- 
hängig von seinen Abbildern (copies) 
dar. 

(Derrida, Die Wahrheit in der Malerei) 



"Rhythmische Kalligraphie" 

In Kapitel 1 über die Praxis des schweigendes Sprechen habe ich die paradoxe Kom- 
munikationshaltung in Defeesten als Hyperlink zu autistischen Sprechweisen aufge- 
fasst. Während einerseits die sprachlichen Artikulationsmechanismen in De feesten in 
Hinblick auf ihre kommunikativen Fähigkeiten oft Defizite aufweisen und das Verste- 
hen desorientieren, fällt andererseits die besondere kalligraphische Gestalt der Gedichte 
auf, die sich sich von der Normalverwendung von Schrift unterscheidet, die als neben- 
sächliches und medial transparentes Vehikel von Sprache fungiert. Im klassischen lin- 
guistischen Denken ist die Darstellungsweise von Sprache, wie Krämer (1997: 93) 
beklagt, geprägt von einer 

platonisch-saussure'sche[n] Konzeption einer 'Entsinn I ich ung' von Sprache: Sprache 
gilt als ein Zeichen System, dessen wesentliche Eigenschaften wie Arbitrarität, dop- 
pelte Artikuliertheit, Diskretheit und Produktivität unabhängig vom Medium ihrer 
performativen Realisierung sind. 

Entgegen dieser Vorstellung spielt in Defeesten die mediale Performanz von Sprache 
eine zentrale Rolle. Ähnlich wie bei autistischer Kommunikation beobachtbar ist, dass 
sprachliche Enthaltsamkeit mit eidetischer oder auditiver Superbegabung einhergehen 
kann, koalieren in Defeesten verbale Deformation mit einer Art visueller und auditiver 
Superartikulation, deren Techniken, dahingehend werde ich im weiteren Verlauf dieser 
Arbeit argumentieren, in vielerlei Hinsicht mit den Artikulationsmechanismen von Bil- 
dern, Musik und Film kongruieren. 
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Über die Rolle der graphischen Gestalt der Gedichte reflektiert auch Van Ostaijen 
in seinen kritischen Essays. Für den Gedichtband Bezette Stad prägt er den Begriff der 
"rhythmischen Typographie". Bezette Stad ist weitgehend gleichzeitig mit De feesten 
entstanden und unterscheidet sich in der optischen Gestaltung des Blattspiegels von De 
feesten im Wesentlichen dadurch, dass anstelle von kalligraphischen typographische, 
also drucktechnische Verfahren verwendet werden. In seinem Essay Over de typogra- 
phie van 'Bezette Stad' (1922) definiert Van Ostaijen den Begriff der rhythmischen 
Typographie wie folgt:' 

Das Wort ist per definitionem gesprochen. Das geschriebene Wort ist Topographie. 
Rhythmische Typographie somit: das beste topographische System, geformt nach der 
Notwendigkeit des Landes: Wortklang. (VW4: 156) 

Der Grund für diese Metapher ist wohl dieser: die Poesie, der Wortklang, ist ein Land, 
das kartiert werden muss, nun denn, die Karte ist die rhythmisch-typographisch 
geordnete Seite, wo die Graphik als Mittel zur 'Steigerung der Möglichkeiten' run- 
giert. (VW4: 133) 2 

In Anlehnung an Van Ostaijens Begriff der "rhythmischen Typographie" möchte ich die 
kalligraphische Verwendung von Schrift in De feesten als "rhythmische Kalligraphie" 
bezeichnen! "Rhythmische Kalligraphie": die sinnliche Verwendung von Schrift, deren 
performierte Medialität zugleich verbal, visuell und auditiv ist. 

Die folgenden drei Kapitel sind der rhythmischen Kalligraphie gewidmet. Die oben 
von Van Ostaijen thematisierte Korrelation zwischen Wortklang und Wortbild ist 
Gegenstand von Kapitel 3; die Funktion der unterschiedlichen Tintenfarben werde ich in 
Kapitel 4 diskutieren. Zunächst möchte ich in diesem Kapitel den Schriftcharakter der 
rhythmischen Kalligraphie in Hinblick auf ihre Handschriftlichkeit genauer untersu- 
chen. 



Die autographischc Spur 

Die wohl ungewöhnlichste Eigenschaft von De feesten ist, dass dieser Gedichtband, 
obwohl er den heutigen Lesern in erster Linie als gedrucktes Buch in Form eines 



1 Over de typographie van TJezcnc Stad'. 

2 "I let woord is par deTinition gesproken. Hei geschreven woord is topographie. Ritmiese typographie 
nu: het beste topographiese sisteem, gevormd naar de noodzakelikheid van het land: woordklank. 
De grond van die beeldspraak is wcl deze: de poeae, de woordklank, is een land dat moet in kaart 
gebracht worden, welnu, die kaart is de ritmisch-typographisch geordende bladzijde, waar de 
graphick als middel tot 'Steigerung der Möglichkeiten* fungeert." 
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Abschnitts in der Gesamtausgabe zur Verfügung steht, handschriftlich ist. Als Vorlage 
für dieses Buch dient ein Originalmanuskript, das derzeit im Archiefen Museum voor 
het Vlaamse Culluurleven (AMVC) in Antwerpen unter der Faszikel 82.729 aufbe- 
wahrt wird. 

Diese Handschrift hat allen Texteditionen von De feesten als Vorlage gedient und 
stellt somit unumstritten die Hauptform des Textes dar. Außerdem verfügt sie über das 
verglichen mit den anderen Textvarianten größte visuelle Potenzial. Beispielsweise 
erscheint das Rot der Tinte im Manuskript nicht immer gleich, sondern in unterschiedli- 
chen Schattierungen. Auch die Technik, mit der diese Schattierungen herbeigeführt 
worden sind, ist im Manuskript erkennbar, nämlich durch Vermischung verschiedener 
Tinten. Daneben finden sich noch weitere Spuren der verwendeten Schrcibtcchniken wie 
beispielsweise Korrekturen und Anmerkungen in Bleistift, die zum Teil wieder ausra- 
diert worden sind, und an einigen Stellen wurde die Schrift mit andersfarbigen Tinten 
nachgebessert. Das Heft, in dem die Gedichte eingebunden sind, ist aus drei Cahiers 
zusammengebasteft, die aus zusammengefalteten Blättern von unterschiedlichen Papier- 
qualitäten bestehen. Der Umschlag des Hefts besteht aus blauem Kartonpapier, und der 
Buchrücken ist mit gezackten weißen und orangefarbenen Papierstreifen verziert. Insge- 
samt macht das Manuskript mit seinen vielen Farben und Materialien einen 
"gefertigten", artefaktischen Eindruck. 

In dieser "schönen", im wahrsten Sinne des Wortes "kalligraphischen" Form 
erscheint der Gedichtband nirgends anders. Schon in den frühesten Veröffentlichungen 
einzelner Gedichte in den flämischen expressionistischen Zeitschriften Ruimte (1920- 
1921) und Avontuur (1928) werden diese in typographischer Transkription ohne jegli- 
chen Hinweis auf ihre ursprüngliche Kalligraphie dargeboten, obwohl sie zum Teil zu 
Lebzeiten Van Ostaijens erschienen sind und demzufolge autorisiert gewesen sein müs- 
sen. 3 Noch unter den neueren Ausgaben finden sich solche, die die Farben der rhythmi- 
schen Kalligraphie des Originals ignorieren. Beispielsweise erschien De feesten in der 
Ausgabe der Gesammelten Gedichte 4 von 1987 (VWI 1987) zwar als Manuskript-Fak- 
simile, allerdings in durchgehend schwarzer Schrift, und im Editionshinweis wird mit 
keiner Silbe auf diese Reduzierung hingewiesen. Für die Leser dieser Textvarianten geht 
damit eine besondere Dimension der Schrift verloren. 



In Ruimte I (1920) findet sich beispielsweise eine autorisierte Veröffentlichung von In Memoriam 
Herman van den Reeck, und in Avontuur 3 (1928) eine unautorisierte Veröffentlichung von Maskers 
und Moordenaars. 

4 Verzamelde Gedichten 
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Auch die deutschsprachigen Leser, die sich der von Enzensberger herausgegebenen 
zweisprachigen Van-Ostaijen-Poesieanthologie (Van Ostaijen 1966) bedienen, sehen 
eine Auswahl von Gedichten aus De feesten nur in typographischer Transkription, die 
nur einen vagen Eindruck von der rhythmisch-kalligraphischen Schreibweise der Hand- 
schrift vermittelt. Beispielsweise sind in dieser Ausgabe Schriftart und -grad ohne 
Unterscheidung verschiedener Schrifttypen durchgängig einheitlich gedruckt, und es 
wird lediglich zwischen Klein- und Großschreibung differenziert. Auch die Vielfarbig- 
keit des Originals ist auf Schwarz monochromisiert worden. Zwar weist Reichert 
(1966) in seinem Nachwort auf die rhythmische Kalligraphie des Originals hin; eine 
Lektüre der Gedichte auf der Grundlage dieser Ausgabe muss die Zeichen aber auf ihre 
Signifikatenseite zurückführen und kann nicht das semiotische Potenzial der Kalligra- 
phie mit in Betracht ziehen. 

Die aufwendigsten Editionen von De feesten sind die beiden früheren Verzameld 
JfV/tf-Ausgaben von 1952 und 1979 durch Borgers. Genau genommen nehmen aber 
auch diese beiden Ausgaben, obwohl sie "strikt diplomatisch" (Borgers 1952; 1979: 
259) sein wollen, hinsichtlich der rhythmisch-kalligraphischen Gestalt Veränderungen 
vor. In der 52er Ausgabe (VW1 1952) stehen die Gedichte Maskers, Barbaarse dans 
und Angst een dans beispielsweise in schwarzer statt in lila Tinte, was im Editionshin- 
weis nicht angemerkt wird. Die 79er Ausgabe (VW1 1979) ist dagegen sehr nah an der 
Originalfassung gehalten: abgesehen von einer unkommentierten minimalen Verkleine- 
rung der Gedichte sind unter Ausnahme der genannten Bleistiftkorrekturen alle Grund- 
farben des Originals enthalten, und es sind sogar verschiedene helle und dunkle Rottöne 
erkennbar. 

Auch die vorliegende Lektüre folgt der 79er Ausgabe. Auf den ersten Blick birgt 
diese Verschiebung vom Original zur Kopie eine Reihe von Gefahren in sich. Schließ- 
lich ist in dieser Ausgabe nicht das Farbenspektrum der Originalhandschrift in all sei- 
nen detaillierten Schattierungen vertreten. Auch die Bleistiftanmerkungen, die Ausradie- 
rungen, das provisorische Zusammengeheftet- Sein des Schreibhefts und das winzige 
Loch, das auf Seite 2 1 1 in das vergilbte Papier gebrannt ist, all diese "Spuren" des 
Schreibens sind darin verlorengegangen. Überhaupt trägt der Nachdruck nicht den Fin- 
gerabdruck des Dichters. Schließlich fungieren diese "Spuren" als Zeichen, die auf den 
Akt des Schreibens verweisen. An ihnen kann Schreiben spezifiziert werden als: mit 
Bleistift skizzieren; ausradieren; Tinten vermischen; Papier falten, zerschneiden oder 
aufldeben. 

Hier stellt sich Schreiben nicht als bloßes In-Schrift-Fassen von Gedanken dar, 
sondern Schreiben ist gebunden an Artikulationstechniken, die in erster Linie für den 
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Bereich der bildenden Künste typisch sind und deren emphatischste Ausdrucksform 
gemäß Derridas Grammatologie (1998) das Eingravieren ist. Eingravieren heißt dem- 
gemäß: Spuren erzeugen, und zwar nicht nur im Sinne von Spuren, die auf die ehema- 
lige Anwesenheit des Dichters und somit auf die Vergangenheit verweisen, so wie auch 
das Gelb des Papiers als Zeichen für Zeit fungiert, sondern die derridasche Spur steht 
primär für die Zukunft und für den Akt des Lesens. (Vgl. Bai 1994: 169-170) 

Wenngleich diese technische Spur des Schreibens in der Borgers-Ausgabe zugege- 
benermaßen weitgehend verlorengegangen ist, so ist doch das performative Potenzial 
dieses Nachdrucks nicht zu unterschätzen. Schließlich fungiert der gedruckte Text als 
die eigentlich ku koalisierte Textvariante von De feesten* und zwar viel mehr als das 
Originalmanuskript, das ausschließlich im Archiv eingesehen werden kann oder gele- 
gentlich als Prunkstück einer Ausstellung dem Publikum zugängig gemacht wird. Das 
Wesentliche des Manuskripts ist in Borgers* Faksimile-Ausgabe durchaus erhalten 
geblieben: seine kalligraphische Handschrift. Auch wenn De feesten gedruckt und dem- 
nach nicht mehr authentisch ist, so bleibt der Gedichtband doch eine Handschrift. 

Genau diesen Unterschied zwischen Druckschrift und Handschrift macht Nelson 
Goodman in Sprachen der Kunst (1998: 101-121) zu seinem Gegenstand, indem er die 
Begriffe Autographie versus Allographie voneinander abgrenzt. Als Beispiele für Allo- 
graphie führt Goodman Musikpartituren und Literatur an, da diese Künste aufgrund 
ihres jeweiligen Notationssystems "korrekt buchstabierbar" seien. Die Autographie 
dagegen gilt bei Goodman als ein authentischer Einzelfall, ein Original, dessen wesent- 
lichstes Merkmal, wie er am Beispiel von Rembrandts Lucretia zeigt, in seiner 
Fälschbarkeit besteht. 

Im Fall von De feesten erweist sich "korrektes Buchstabieren" allerdings als kom- 
plexer als das bloße Aneinanderreihen der Buchstaben des Originals. De feesten ist 
zwar unumstritten als Literatur im Medium Sprache zu klassifizieren, dennoch fungiert 
der Gedichtband nicht als klassische Allographic, denn die rh>ihmisch-kalligraphischc 
Gestalt des Textes verlangt nach Reproduktionstechniken, die eher für Malerei als für 
Literatur typisch sind. Zugleich ist De feesten in Goodmans Theorie aber auch nicht 
eindeutig als Autographie einzustufen, denn von Fälschbarkeit im Sinne von Rcmbrandt 
kann hier keine Rede sein. Schließlich thematisiert das Medium Buch gerade den 
Aspekt der Vervielfältigung. De feesten ist beides: Allographie, da es gedruckt ist, und 
Autographie, da es eine Handschrift ist, und beide Kategorien sind für meine Argu- 
mentation von zentraler Bedeutung. 

Im Fall von De feesten erweist sich die Frage nach der Echtheit und der Authenti- 
zität des Werks als irrelevant. Interessanter und dennoch eng verwandt mit dein 
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Authentizitätsproblem ist die Frage nach dem Subjekt, das hinter dem Werk steht. 
Anders als Druckschrift, die allen Teilnehmern einer Schriftkultur mit entsprechender 
technischer Ausstattung uneingeschränkt zur Verfügung steht, gilt eine Handschrift als 
eine Autographie, da sie - ähnlich wie eine Unterschrift - auf genau auf eine Person 
verweist. Sie gilt als allerindividuellstes und prinzipiell unverwechselbares Zeichen, das 
aufgrund einer Kontiguilätsbeziehung für die Person des Schreibers steht, auch wenn 
diese abwesend ist. 

Die poststrukturalistische Theorie wehrt sich gegen eine allzu positivistische Aus- 
legung dieser Assoziiertheit einer Unterschrift mit einem Subjekt. Bei Derrida fungiert 
die Unterschrift als die wohl typischste Form einer Spur, die, wie es Kamuf (1988: 4) 
treffend auf den Punkt bringt, "has been 'left there as if to be read'". Dass De feesten 
eine gedruckte, das heißt zum Zweck des Lesens vervielfältigte Handschrift ist, also 
sowohl reproduziert und publik gemacht als auch einzigartig ist, verdoppelt die im 
Begriff der Spur ausgedrückte deiktische Verweisrichtung des Akts des Schreibens auf 
den Akt des Lesens. 

Wenn nun die heutigen Leser dieser autographischen Spur nachgehen, können sie 
die Handschriftlichkeit der Gedichte nicht nur zu den Schrifttypen der oben diskutierten 
Texteditionen in Zusammenhang bringen, sondern im Menü der verfügbaren Textvari- 
anten ist auch ein Hyperlink zu den Varianten der Tcxtgcncsc vorgesehen. Diesen Pfad 
hat Borgers (1979: 274-300) angelegt, indem er in seinem Editionshinweis zahlreiche 
Manuskripte und Typoskripte von Entwürfen einzelner Gedichte aus De feesten 
beschreibt sowie auch handschriftliche Entwürfe von solchen Gedichten, die zwar 
gleichzeitig mit De feesten entstanden, aber nicht in den Gedichtband aufgenommen 
worden sind. Diese Dokumente sind bis heute nicht systematisch veröffentlicht worden, 
aber sie sind teilweise im AMVC einsehbar. 

Borgers' Editionshinweis im Gesammelten Werk (VWI 1952; 1979) fungiert dem- 
nach als Subtext, der den Haupttext ständig kommentiert und ergänzt, teilweise auch 
interpretiert und sogar kompromittiert. Er stellt lineare Beziehungen her zwischen allen 
möglichen Textvarianten von De feesten. Diese multilineare Organisationsweise 
erscheint in der Vorstellung des Hypertextes besonders deutlich, denn der Hypertext 
fungiert als ein Geflecht von unterschiedlichen linearen Argumentationsfiihrungcn, die 
fußnotenanalog zueinander verlaufen, wobei jede ihre eigene Geschichte erzählt und 
dennoch die jeweils anderen Textlinien mitkommuniziert. Diejenigen Leser, die ihre 
Lektüre nicht nur auf die Analyse des in Buchform vorliegenden Textes reduzieren, 
sondern von De feesten aus per Hyperlink zu Borgers' Editionshinweis springen und 
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von da weiter zu Archiv- und Museumsbeständen, können die Dokumente der Textge- 
ncse produktiv in ihre Lektüre einbeziehen. 

Einen derartigen Hyperlink möchte ich anhand des Gedichts Maskers (161-162) 
vorstellen, das ich in Kapitel 4 über die Semiotik der Farben noch detailliert analysieren 
werde. An dieser Stelle interessiert mich zunächst nur die Genese dieses Gedichts. Im 
AM VC gibt es von Maskers eine Textvariante in Form eines anderthalbseitigen Typos- 
kripts, schwarze Schreibmaschincnschrift auf weißem Papier, datiert vom "20 novem- 
ber und 2 desember 18". Dieses Typoskript werde ich im Folgenden als Variante (A) 
bezeichnen, (siehe Beispiel 1) Mit Variante (B) von Maskers meine ich die Borgers- 
Ausgabe von 1979 (VW1 1979), in der das Gedicht als Handschrift in lila Tinte über 
drei Seiten abgedruckt ist. Zwischen diesen beiden Textvarianten lassen sich je nach 
Erkenntnisinteresse verschiedene Beziehungen herstellen, die eine Analyse des Gedichts 
jeweils anders akzentuieren. 

Anhand des Hyperlinks von (A) nach (B) kann beispielsweise der Akt des Schrei- 
bens als textgenetische Entwicklung in syntaktischer Hinsicht sichtbar gemacht werden. 
In Dokument (A) sind Interpunktion und Artikel sowie einige andere Wörter unterstri- 
chen worden. Bei der Transkription in Fassung (B) tauchen diese unterstrichenen 
Schriftzeichen nicht mehr oder anders auf. Des Weiteren sind grammatische Funkti- 
onswörter sowie jeweils einmal ein Relativpronomen und ein finites Verb gestrichen 
worden. In der Tabelle unter (2) habe ich die textgenetischen Entwicklungen inventari- 
siert. Die Zahlen in Klammern unter Fassung (A) verweisen auf die jeweiligen Textzei- 
len. Das Zeichen 0 unter (B) steht für einen weißen Leerraum. 

Es liegt nahe, die unter (2) aufgezählten textgenetischen Merkmale als Zeichen zu 
betrachten, die auf den Akt des Schreibens verweisen. Da beide Dokumente datiert sind, 
bietet der Hyperlink von (A) zu (B) eine Einteilung des Schreibprozesses in zwei Pha- 
sen an, wobei Van Ostaijen das Gedicht zunächst mit relativ intakter Grammatik ent- 
worfen und erst nachträglich durch den Ausfall grammatischer Kategorien sprachlich 
deformiert hat. Die Herstellung einer derartigen linear-kausalen Vorher-Nachher-Bezie- 
hung ist beispielsweise die zentrale Strategie der klassischen Textgeneseuntersuchung. 
Gemäß Mukarowsky ist 

die Analyse der Varianten für die Stilistik ein wirksames Mittel bei der Suche nach 
den Strukturprinzipien [...], die den Stil eines Dichters bestimmen. Denn in den Ver- 
besserungen und Veränderungen im Text kommen diese Prinzipien als aktive Ten- 
denzen, die die Richtung der Verbesserungen angeben, viel deutlicher zum Ausdruck 
als im fertigen, abgeschlossenen Werk, wo sie sich in latentem und statischem Zustand 
befinden." (Mukarovsky 1968: 403; H.v.m.) 
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( 1 ) Typoskript Maskers, Variante A {AMVC Antwerpen ) 




mijft nauwelik8 kracht de witte o de witte november 

da arne bulzen te b&ren wit 1« de vloed 

•Uliuv- veui het barenebloed. 

rla«kbi*.uw tl.'n de kinderen an rood hun hoofd 

in feanikte sneeuw doffe tränen van de nacht 

werden de paegeborenen gewaesen^ 

licht gaf da raaan die nog dorn da uro m lacht u 

■ 

■ 

\ in de novemberuiddao atervon klndoren 
woraun gelogd it , zwakko zerk vun tflt 
gratla gooft de ?.on het a rjio -mense -1 ich! da T . zijn raoet. 
blj zulkfl dmaa* dodestoe*- 

worden bej'ravnn di grnm hui:-;«n sonder a-)oeri 
aan na een^Ala alle bograven sijn dan ia 
IxaspucxxiJ.** het om vijf reo da duiaterula. 



In da novaobe macht ie het aabbat 

ejwe) 

Aabbat von al deze wltte kindertina 

^raamten knaraen en brekan het krijt 

hebben hun echenole sch&duw op hulzen noartieleid 

geraanton van wltte o i.o L n witte kimlekoa 

d rag an grote rode m&akers die knl'dcen en li.clion 

knlkken en lachen door de /ieke aohucft^nn ''an de :*.waXk* maneacUlJn. 

Uerulaloze bevruohtlng viel op de witte aneeuw 

werden de klndertje« geboren dragen het maaker een lljdenaeeuw 

zonder geluld was hun geboorte en zo 1* nun dana 

gedragen op de tolven van de lichtende atad foaforeeeente kadana 
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*le er «an bloedt i» hat »it net als er oen weant raaar allen daneelen voort. 

Ken die moeder werd heoft ha ix evon schreiend leven in ds aneeuw ßeamoord 
da volsonie eW: sijn vader obr: blwadand maa in hat ooc 
dat vjort B; ronu hat »auizin witte d^x 
ratar de vader lacht cetrooat AB SUlice burlooko noord 
da ltatste van de Lende sloopt ürlotu» oij de vooton 
die naekt op de snoeu* sal booten noeton 
dan lachen de kindertja« nemen morphin* an speien baccarat 
tot hux» aneeuKwitte blankheid in de kindarblanke en«euw T„rga*. 

SO novoaLer an :> dooenbor 16. 
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(A) 


(B) 


Artikel 


DE MASKERS (Titel) 


MASKERS 




de arme huizen (2) 


arme huizen 




de pasgeboren gewassen (6) 


pasgeboren gewassen 




gen zwakke zerk (9) 


zwakke zerk 




de zwakke maneschijn (21) 


zwakke maneschijn 




dekindertjes(23) 


kindertjes 




het masker (23) 


masker 




de witte sneeuw (26) 


wittende sneeuw 


Interpunktion 


[Punkt] (Titel) 


0 




IStrichl sneeuw [Strich! (3) 


sneeuw 




[Punktl (6) 


0 




[Punktl (7) 


0 




arme [Strich] mense [Strich] licht 


arme menselicht 




(10) 






[Punkt] (13) 


0 




[Punkt] (21) 


0 




[Punkt] (28) 


0 




[Punkt] (36) 


0 


Schreibweise 


vijf(14) 


vijf 5 




sabat (15) 


Sabbat 




sabat(16) 


Sabbat 




rode maskers (20) 


RODE MASKERS 




morphium (35) 


morfium 




blankheid (36) 


WITHE1D 


Pronomen 


rode maskers die knikken en 


RODE MASKERS knikken 




lachen (20) 


en lachen 


Verb 


werden (23) 


0 


Sonstige 


Iijdenseeuw (23) 


oude eeuw 




witte (26) 


wittende 




alle (27) 


allen 




voortsprong (31) 


voort sprong 


| waanzin witte (31) 


waanzinwitte 
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Im Fall von Maskers fuhrt eine Analyse der Varianten nach dieser Ivcsestrategic dazu, 
dass bestimmte Stmkturprinzipien wie das Nicht-Sagen grammatischer Funktionswör- 
ter dem "Stil des Dichters** zugeschrieben werden. Aus kulturhistorischer Sicht charak- 
terisiert diese Zerstückelung von Sprache allerdings nicht nur Van Ostaijens Sprech- 
weise, sondern - darauf werde ich in Kapitel 5 über Wortkunst als Schreibweise noch 
ausführlich zu sprechen kommen - eine ganze literarische Epoche. Als "Stil des Dich- 
ters" im Sinne einer spezifischen Autographie lässt sich demnach allenfalls eine Technik 
der Nachahmung bezeichnen, die darin besteht, sich avantgardistische Sprechweisen 
anhand der in den einschlägigen Manifesten von Wortkünstlcrn und Expressionisten, 
Futuristen und Dadaisten propagierten Regeln anzutrainieren. Überhaupt erscheint 
Mukarovskys Vorstellung von Textualität als "fertiges, abgeschlossenes Werk", dessen 
Strukturprinzipien sich "in latentem und statischem Zustand befinden", unter dem 
Gesichtspunkt der Vieldeutigkeit der Gedichte, der "Freiheit" der Wörter, die ein ganzes 
Netzwerk an Links und Beziehungen erzeugen können, fragwürdig. 

Der Hyperlink von (A) zu (B) kann aber noch eine andere Geschichte erzählen. 
Bei genauer Betrachtung der oben stehenden Tabelle werden die Operationen eines 
Dichters beobachtbar, der zugleich als Autor von (B) und als Leser von (A) auftritt. 
Jede Unterstreichung in (A) zeugt sowohl von einem Akt des Lesens im Sinne von Kor- 
rekturlesen als auch von einem Akt des Schreibens im Sinne von Neu-Schreiben. Dem- 
gemäß stellt sich der Prozess des Schreibens nicht als bloßer Akt der Zeichenerzeugung 
- verkürzt ausgedrückt als Sprechen - dar, sondern dieses Sprechen kongruiert mit 
einem Schweigen im Sinne von Zuhören, Sich-selbst-Lescn und -Verbessern. In diesem 
Zusammenhang spricht Derrida vom System des V entendre parier" (Sich-Sprcchcn- 
Hören), denn im Akt des Sprechens fungiert die Stimme nicht als etwas Äußerliches, 
das zuerst gehört und danach verstanden wird, sondern Hören und Verstehen sind zwei 
Seiten derselben Operation. (Derrida 1998; 38; vgl. Culler 1988a: 120-122) Entspre- 
chend kann auch Schrift nicht getrennt werden in ein Vorher und ein Nachher, sondern 
Schreiben und Lesen, Sprechen und Schweigen konstituieren zwei Seiten des Zeichen- 
prozesses, die nicht strikt voneinander abgegrenzt sind, sondern sie haben gleicherma- 
ßen einen Anteil an der semiotischen Operation. 

Das analytische Potenzial dieses Hyperlinks von (A) zu (B) wird besonders deut- 
lich, wenn er nicht allein zur Beschreibung sprachlicher Prozesse genutzt wird, sondern 
wenn zusätzlich die medialen Modi der einzelnen Textvarianten in den Fokus der Ana- 
lyse genommmen werden. Der Hyperlink von (A) zu (B) weist schließlich nicht nur eine 
Verkümmerung verbaler Artikulationsmechanismen auf, sondern macht zugleich in 
Hinblick auf die visuelle Performanz der sprachlichen Zeichen eine gegenläufige Bewe- 
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gung sichtbar. Version (B) ist nicht in schwarzer Maschinenschrift sondern mit der 
Hand und in lila Tinte geschrieben. Die Großschreibung von "RODE MASKERS" und 
"WITTE" ist nicht grammatisch motiviert, sondern sie dient einzig der visuellen Beto- 
nung dieser Zeichen. Wo in (A) ein regelmäßiger linearer Textfluss eine Einteilung in 
Zeilen und Strophen erkennbar macht, fallen in (B) wiederholt große weiße Leerräume 
auf. Vcrbalität und Visualität verhalten sich umgekehrt proportional zueinander. Insge- 
samt verfügt keine Variante über aussichtsreichere kommunikative Chancen als die 
andere, und keine kann der anderen vorgezogen werden. 

Hinzu kommt, dass im Normalfall von Schrift Typographie für Iterabilität, Gene- 
ralisierbarkeit und Reproduzierbarkeit steht, während Kalligraphie an Unikatizität 
gekoppelt ist. Im vorliegenden Fall sind die Rollen aber genau anders verteilt: das 
Typoskript (A) ist historisch ursprünglicher und aufgrund seines Entwurfcharakters 
eher ein autographischer Text als das Manuskript (B), das als Faksimile gedruckt und 
publiziert ist und somit als Multiplflcat fungiert. Auch in dieser Hinsicht erscheint eine 
strikt lineare Vorher-Nachher-Beziehung zwischen den Textvarianten fragwürdig. 

Die oben stehenden Überlegungen plädieren vielmehr für eine Sicht auf den Text 
und seine Varianten - den früheren gleichermaßen wie den späteren - als ein komplexes 
netzwerkartiges Geflecht von Beziehungen, in dem Textfolien aus verschiedenen Ent- 
wicklungsstadien jenseits einer Opposition von Original und Abdruck, von Handschrift 
und Druckschrift, von Unikat und Duplikat miteinander verflochten sind, so dass ein 
diachrones Vorher-Nachhcr-Ereignis zu einem synchronen wird, in dem das Jetzt des 
Schreibens auf das Jetzt des Lesens verweist. Diese komplexe Organisationsweise der 
Spuren des Schreibens, deren unterschiedliche Verlaufslinicn prinzipiell umkehrbar sind 
und immer neue Aspekte einer Autographie zutage fördern, möchte ich als 
"Interlinearität" bezeichnen. "Interlinearität" ist - dafür werde ich im Laufe dieses 
Kapitels eine Reihe von Argumenten ins Feld fuhren - ein zentrales Kriterium des 
hypertextuellen Lesens. Im Folgenden möchte ich dieses Prinzip der textuellen Interline- 
arität mit der "rhythmischen" Organ isations weise der Kalligramme in De feesten in 
Zusammenhang bringen. 

Gegen den Strich 

Das Besondere der rhythmischen Kalligraphie besteht nicht nur in ihrer Handschrift- 
lichkeit, sondern auch in der Verteilung der Kalligramme über den Blattspiegel. Zwar 
weisen die Gedichte an vielen Stellen eine einigermaßen regelmäßige Versstruktur auf, 
oft wird diese aber auch durch große weiße Felder unterbrochen, oder einzelne Kalli- 
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gramme oder kurze Schriftgefügc treten völlig isoliert auf. Für den Akt des Lesens 
bleibt diese rhythmische Organisationsweise der Kalligrammc nicht ohne Folgen. 

Lesen bedeutet im technischen Sinne, mit den Augen entlang einer Reihe von 
Schriftzeichen zu gleiten, oder genauer, wie die Kognitions Wissenschaft herausgefunden 
hat, komplexere Schrifteinheiten als Ganzes wahrzunehmen und in ruckhaften Bewe- 
gungen, die als Sakkaden bezeichnet werden, von Fixation zu Fixation zu springen. 
Während einer Fixation werden etwa fünf bis sieben Buchstaben scharf im Fixations- 
zentrum sowie fünf bis sieben weitere in Leserichtung unscharf in der Peripherie wahr- 
genommen. Neben den sakkadischen Sprüngen in Textrichtung finden auch Rückwärts- 
sprünge im Text statt, sogenannte Regressionen. In einer Sekunde kommt es zu drei bis 
fünf Sakkaden. Der Akt des Lesens impliziert also Zeitlichkeit, dessen Geschwindigkeit 
bestimmt wird von der Fixationsdauer, der Weite des sakkadischen Sprungs und der 
Anzahl der Regressionen. (Vgl. Gfrocrer / Günther / Bock 1989: 1 16-1 1 7) 5 

Die Hauptbewegung des Lesens ist an der Textrichtung orientiert. Sowohl das 
alphabetische als auch das ideographische Schriftsystem kennt einen linearen Schrift- 
fluss, dessen Richtung in der jeweiligen Sprache durch Konvention festgelegt ist. Bei- 
spielsweise führt die Schriftrichtung des Arabischen oder des Hebräischen von rechts 
nach links und von unten nach oben, während das lateinische Alphabet, das auch für 
das Niederländische maßgeblich ist, von links nach rechts sowie von Zeile zu Zeile von 
oben nach unten verläuft. In Defeesten kann es aber vorkommen, dass dieser lineare 
Textiluss gegen den Strich verläuft: 



In ähnlicher Weise ist Bogmans Analyse der rhythmischen Typographie von liezette Sinti durch 
diese kognitionswissenschafiTiche Erkenntnis inspiriert. (Vgl. Bogman 1992: 37-38. insbesondere 
Fußnote 13) Bogman argumentiert aber aus textproduktiver Sicht, nämlich vom poctologisch.cn 
Standpunkt des Dichters aus; "Mit Hilfe dieser Typographie gibt Van Oslaijen implizit an, wie er 
gelesen werden will: mit größter Aufmerksamkeit, Wort für Wort, Buchslabe lür Buchstabe. Im 
Grunde fordert Van Oslaijen erwachsene Leser auf, wieder mit der Aufmerksamkeit des Anfängers 
zu lesen. Buchstabe für Buchstabe, aber nicht, weil er sonst noch nicht da/u in der 1-agc wäre, das 
ganze Wortbild mit ei nem Blick zu erfassen, sondern weil er sonst zu schnell lesen und die Bedeu- 
tung der benutzten Buchstabcnzeichcn an sich verpassen wurde." (Bogman 1992: 37) 
["Door middcl van deze typographie geeft Van Oslaijen implicict aan hoc hij gclczcn wil worden: 
met de grootste aandacht, woord voor woord, letter voor letter. In feite vraagt Van Ostaijen van vol- 
wassen lezers om weer met de aandacht van de beginncling te le/cn. Ijcttcr voor letter, maar nict 
omdat hij nog niet in staal is het hele woordbeeld in iin oogopslag te omvatten, maar omdat hij 
anders te vlug zou le/cn en de betekenis van de gebruikte lettertekens op zieh zou missen."| 
Anders als in Bogmans Ansatz steht bei mir die Betrachtung der rhythmischen Kalligraphie aus der 
Sicht der Lesers zentral. 
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(3) 



( ISO) 



[strohpfeile / eilen / hinauf / schlank / rank / hoch] 



In (3) kann die Lektüre links unten bei "stropijlen" anfangen und nach dem Links- 
rechts-Prinzip oben bei "hoog" aufhören. In diesem Fall verläuft sie aber von unten 
nach oben anstatt von oben nach unten. Setzt die Lektüre dagegen oben rechts bei 
"hoog" ein und verläuft von oben nach unten, verstößt sie gegen das Links-rechts-Prin- 
zip. In (4) ist die Abweichung vom konventionellen Textfluss ähnlich gelagert. 



(4) 



(167) 



[schreiten / marschieren / galoppieren / rasch / rasch / rasch / atmen i der breite / 
regen j 

Bei einer Lektüre von (4) hängt die Verlaufsrichtung des Textes davon ab, welches 
Wort als erstes fixiert wird. Entweder kann die Lektüre rechts oben bei "galopperen" 
beginnen und der Textfluss dann über "marsjeren" nach links unten zu "stappen" gelei- 
tet werden. Diese Lektüre verläuft in Regressionen entgegen der linearen Links-rechts- 
Richtung. Oder die Lektüre setzt links unten bei "stappen" ein und führt über 
"marsjeren" entgegen der linearen Oben-unten-Richtung nach rechts oben zu 
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"galopperen". Auch bei "ras./ ras / ras" verläuft die Lektüre unabhängig davon, wo sie 
einsetzt, gegen den Strich. Bei "ademen". "de", "brede" und "regen" bietet die rhythmi- 
sche Kalligraphie den Lesern noch weitere Möglichkeiten, darunter auch solche, die die 
lineare Konvention gänzlich ignorieren. 

Das Phänomen der Linearität von semiotischen Schriftsystemen ist bis heute ein 
zentraler Gegenstand der Medientheorie. Auch der oben beobachtete regressive Schrift- 
verlauf in De feesten lässt sich in einem medientheoretischen Rahmen diskutieren. Dies 
möchte ich anhand einer Geschichte deutlich machen, die ich mir von Leo ausleihe. 
Hierbei handelt es sich um eine Anekdote, die Leo zusammen mit dem Medien forscher 
McLuhan erlebt haben will und die er wie folgt erzählt: 

Der Verfasser | McLuhan | lernte kürzlich einen Wissenschaftler kennen, der, als er 
über das Problem der Linearität und der zeitlichen Abfolge im Denken und bei den 
Zeichen sprach, den Finger von rechts nach links bewegte: Fr war Jude, dachte auf 
hebräisch und sah also die abstrakte Aufeinanderfolge der Ideen in derselben, der 
Lateinischen und Griechischen entgegengesetzten Ordnung, in der er die Zeichen auf 
dem Papier schreibt und liest. Wir [McLuhan und Eco] haben über die Entdeckung 
gelächelt und uns überlegt, wie sich wohl ein an die bustrophedonische (wie Pflugfur- 
chen verlaufende) Schrift gewöhnter Mensch aus der Antike die zeitliche Abfolge 
gedacht hätte, nämlich in einer von links nach rechts verlaufenden Linie, auf die eine 
in umgekehrter Richtung verlaufende folgt ... (Eco 1977: 1 16) 

Davon ausgehend, dass der von Eco und McLuhan beobachtete jüdische Sprecher auf 
Englisch vorgetragen hat, weil dies die für alle drei Beteiligten wahrscheinlichste 
gemeinsame Sprache ist, kann dem erzählten Fall eine Qualität zugesprochen werden, 
die mit dem regressiven Schriftvcrlauf in De feesten vergleichbar ist. Sowohl für De 
feesten als auch für den erzählten Fall gilt nämlich dann, dass einerseits eine Sprache 
verwendet wird, deren Schrift der lateinischen Links-rechts-oben-unten- Konvention 
unterliegt, dass aber andererseits gegen die Fließrichtung der lateinischen Schrift ver- 
stoßen wird, sei es im semiotischen System der Geste, sei es im semiotischen System 
der gedachten Schrift. 

Eco fuhrt diese Anekdote an als Argument für die in der Medientheoric gemeinhin 
herrschende Annahme einer engen Beziehung zwischen der Linearität des Schriftsys- 
tems und der Linearität des Denkens. Gemäß der Medientheorie von McLuhan ist die 
ganze westliche Zivilisation vom linearen Modell der lateinischen Schrift beherrscht, 
und "erst im Zeitalter der Elektrizität steht es uns frei," so McLuhan, "nicht-lineare 
Logiken zu erfinden". (McLuhan 1997: 135) Den Grund hierfür sieht McLuhan im 
massiven Medien Wechsel vom monomedialen geschriebenen Wort zu den multimedialen 
elektronischen Zeichen, die uns über "magische Kanäle", über die Telegraphie, das 
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Radio, das Fernsehen, und als Kulmination den Computer, erreichen und die ganze 
Welt auf ein "globales Dorf komprimieren. (Vgl. Mcl.uhan 1997) 

In De feesten sind die neuen Medien der Jahre nach der Jahrhundertwende explizit 
artikuliert. Beispielsweise kommen Wörter vor wie "telegraafpaal" (239), "fonograaf* 
(200), "gramofbon" (209) und "vrouwefoto's" (231). Für all diese Medien gilt, dass sie 
vormals räumlich und zeitlich voneinander getrennte Ereignisse miteinander verknüpfen 
und somit Netzwerke erzeugen können, die gegen den Strich linearer Konventionen 
operieren. 

Seit McLuhan hat das Konzept der Nicht-Linearität im poststrukturalistischen 
Denken weite Kreise gezogen. Landow fasst bei seiner Konzeption des Hypertext- 
Begriffs die prominentesten Positionen wie folgt zusammen: 

The general importance of non- or antilinear thought appears in the frequency and 
centrality with which Barthes and other critics employ the terms link, nerwork. web 
and path, More than almost any other contemporary theorist, Derrida uses the terms 
link, weh, network, matrix, and interweaving, associated with hypertextuality; and 
Bakhtin similarly employs links [...], interconneciedness [...), and intemm>en [...). 

Like Barthes, Bakhtin, and Derrida, Foucault coneeives of text in terms of the net- 
work, and he relies precisely upon this model to describe his project. "the archeologi- 
cal analysis of knowlegdc itself". (Landow 1992: 25; H.d.V.) 

Obwohl De feesten im vorelektronischen Medium "Buch" vorliegt, möchte ich hier die 
für den Hypertext zugeschnittene Eigenschaft der Nicht-Linearität für die rhvihmisch- 
kalligraphische Organisationsweise der Gedichte behaupten. Allerdings möchte ich für 
meine Analyse der rhythmischen Kalligraphie in De feesten Landows Begriff der 
" V/W//-Linearität" dahingehend modifizieren, dass ich von "////erlinearität" spreche. Der 
Unterschied zwischen den beiden Begriffen besteht im Wesentlichen darin, dass 
"Interlinearität" nicht von einer binären Opposition linear versus nicht-linear ausgeht, 
sondern vielmehr lineare Strukturen annimmt, die den Text als ein Netzwerk von 
gleichberechtigten Textsträngen gestalten, "von denen keiner mit Sicherheit zum Haupt- 
eingang gemacht werden könnte", um abermals mit Barthes (1994: 9-10) zu sprechen. 
Schließlich konstituiert sich ein Netzwerk anhand von komplexen Strukturen, in denen 
Rudimente von Linearität erhalten bleiben. 

Wenn, wie in der Medientheoric behauptet wird, die Linearität des Textes eng mit 
einer kausal-linearen Logik des Denkens zusammenhängt, muss diese Behauptung im 
Fall von De feesten zu der Hypothese führen, dass die rhythmische Kalligraphie Aus- 
wirkungen hat auf den Prozess der Signifikation. Dieser Frage möchte ich anhand des 
folgenden Beispiels nachgehen. 
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(5) 




(247, Lila) 



[Form / ormt / ormen] 

Das Zeichengefüge in (5) besteht aus drei sehr kurzen Zeilen, die untereinander ange- 
ordnet sind. Ungewöhnlich ist, dass der Anfangsbuchstabe "V" den gemeinsamen Aus- 
gangspunkt für alle drei Wörter bildet. Die Leserin oder der Leser kehrt jedes Mal zu 
diesem Punkt zurück, ehe das nächste Wort gelesen werden kann. Und jedes Mal, wenn 
ein Wort gelesen wird, wird der Anfang der jeweils beiden anderen Wörter mitaktiviert. 
Die Leserichtung von (5) wird somit nicht von einer einzigen durchgehenden Linie, 
sondern von insgesamt drei Textlinien gebildet, die einen gemeinsamen Startpunkt 
haben. Hinzu kommt, dass die Buchstaben "o", "r" und "m" auf jeweils einer senkrech- 
ten Linie exakt unter- beziehungsweise übereinander liegen, so dass neben der Gleich- 
förmigkeit des Wortanfangs auch die Uniformität der weiteren drei Buchstaben visuell 
besonders hervortritt. 

Zusätzlich zu der visuellen Multilinearität von (5) kann das Gefüge syntaktisch als 
eine kontinuirliche lineare Struktur gelesen werden, wobei das Verb "vormt" mit seinem 
Subjekt "vorm" kongruiert und "vormen" als Objekt regiert. Allerdings lenkt die rhyth- 
misch-kalligraphische Pcrformanz des Zeichengefügcs von dieser syntagmatischen 
Kontiguität ab. Stattdessen wird die Morphologie betont. Alle drei Wörter bilden Reali- 
sierungen des Stamms "vorm" in unterschiedlichen morphologischen Kategorien, die 
unabhängig von ihrer waagerechten syntagmatischen Struktur ein senkrechtes lineares 
Paradigma bilden. 

Hinzu kommt, dass auf der Lbene der Semantik die Notion der Form dreimal arti- 
kuliert ist. Durch dieses wiederholte Sagen desselben Begriffs kommt zusätzlich zu den 
oben dargestellten Aspekten der Signifikanten die Signifikatenseite des sprachlichen 
Zeichens ins Spiel. Der Begriff der Form ist sowohl visuell, syntaktisch, morphologisch 
und semantisch inszeniert. Die einzelnen Linien bilden ein dichtes Netzwerk im Sinne 
von Landow. Maßgeblich für den Prozess der Signifikation ist nicht nur jede einzelne 
Linie, sondern die Interaktion zwischen den Linien. Schließlich gewinnt das komplexe 
Zeichengefüge in (5) seine Bedeutung nicht nur auf der Signifikatenebene von "vorm", 
sondern die Darstellung von "vorm" in seiner syntaktischen und morphologischen 
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Repräsentation sowie deren rhythmiseh-kalligraphische Performanz auf der Signifikan- 
tenseite wirken gleichermaßen als bedeutungserzeugend. Die interlineare Lektüre 
berücksichtigt nicht nur jede Textlinie einzeln, sondern sie interessiert sich vor Allem 
für das dialogische Prinzip zwischen den Linien. 

Lesen und Betrachten 

Wenn die Basisoperation des Lesens, wie ich zuletzt dargelegt habe, ein sakkadischer 
Sprung in Textrichtung ist, dann erfordert De feesten eine besondere Technik des 
I isens, da die Textrichtung nicht immer eindeutig ist. Wie diese Technik aussehen 
kann, möchte ich anhand von Beispiel (6) vorstellen. In Kapitel 7 werde ich auf die 
Darstellungsweise des weiblichen Körpers in diesem Kalligramm detailliert eingehen. 
And ieser Stelle konzentriere ich mich zunächst nur auf den technischen Akt des Lesens. 
Diesbezüglich ist für (6) vorstellbar, dass die rhythmische Kalligraphie von einer linea- 
ren Reihenfolge des Lesens ablenkt und die Aufmerksamkeit der Leserin oder des 
Lesers zuerst auf "BAMÜ" gezogen wird, da dieses Wort aufgrund seiner besonders 
großen Schrift und der Dicke des Strichs gegen die anderen Schriftzeichen hervorsticht. 
Während der Fixation von "BAMÜ" werden in der Peripherie bereits weitere Zeichen 
wahrgenommen. Von der Ausgangsfixation richtet sich der Blick möglicherweise auf 
"()" oben links von "BAMÜ" und verlagert sich dann nach unten zu "BLOLD" und 
weiter zu "PIOKNENP und V.ÜN", die ebenfalls in Großbuchstaben geschrieben sind. 

Diese erste, springende Lektüre gleicht dem Betrachten eines Bildes, wobei ver- 
schiedene optische Punkte nacheinander fixiert werden. Abbildung 1 zeigt die von einer 
Kamera aufgezeichneten Augenbewegungen zweier Betrachter. Dabei wird deutlich, 
dass jeder Betrachter seinen eigenen Weg durch das Bild geht. Aus der Sicht der Wahr- 
nehmungspsychologic ist aber auch auf die Konstanten der unterschiedlichen Wahr- 
nehmungsmuster hinzuweisen, nämlich 

daß sich die Fixierungen auf die wichtigen Teile der Bilder konzentrieren, die die 
meisten Informationen enthalten. Dies gilt selbst für die ersten Sekunden der 
Betrachtung, woraus hervorgeht, daß man nicht anfangs planlos und ziellos herumsu- 
chen muß, um die wichtigsten Stellen zu finden. Vielmehr macht man andere infor- 
mationsträchlige Punkte durch das periphere Sehvermögen ausfindig und richtet dann 
den Blick auf sie. (Krech/Crutchfield u.a. 1992 II. 92) 

In der Tal ziehen die aktionslose Fläche des Feldes und des Himmels bei beiden 
Betrachtungsvorgängen kaum Blicke auf sich. Sie haben in etwa den Wert der weißen 
leeren Fläche in (6), gegen die auffällige Schriftzeichen wie "BAMÜ" und "BLOED" 
am meisten hervorragen. 
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Kl r ,en , tan/en ' 0 die wie 8 e "den frauenhüften / BAMÜ blut / brüste bre- 
Ki?, ES? Pr ? l Cn 3Ut ' bÄUchc tanzen 1 brüste tanzen / BLOED / tanzt / tanzt bam 
, l ^ C * T ™'™ ücn in t« 1 ^-' und] menstruation begehren / PFINGSTROSEN / 
begehren die SONNE / in menstruation] 




Abbildung I (Krech/Crutchfield u.a. 1992 11:92) 

/war verläuft die hier vorgestellte betrachtende Modellicktüre des Kalligramms in (6) 
mncrhalh der ersten vier Sakkaden weitgehend linear, nämlich von oben nach unten und 
von links nach rechts. Dennoch haftet ihr etwas Zufalliges oder Willkürliches an. 
Schließlich sind noch andere l^eserichtungen denkbar, wobei die Richtung der Sakkaden 
von Fixation zu Fixation nicht wirklich voraussagbar ist. Hinzu kommt, dass eine 
Ixtrachtcnde Lektüre sich nur für die rhythmisch-kalligraphisch besonders auffälligen 
Schrift/eichen anbietet. Um auch die anderen bis dahin nicht erfassten Zeichen ins Auge 
lassen /u können, muss die Leserin schließlich die konventionelle Lektüre antreten und 
den Text noch einmal von "witte vlammen" links oben nach "maandstonden" rechts 
unten linear durchgehen. 

Die hier vorgestellte Lektüre von (6) kombiniert zwei Wahrnehmungsformen, 
namheh eine betrachtende, die sich an besonders auffälligen Fixierungspunkten orien- 
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tiert, sowie eine lesende, die geprägt ist von der linearen Links-rechts-oben-unten-Kon- 
vention des lateinischen Schriftsystems. In einer Kultur, in der Schrifttum und Bildtum 
strikt voneinander getrennt sind, werden auch diese beiden Lcsctypcn getrennt gehalten. 
In Defeesten lädt aber die rhythmische Kalligraphie die Leser an vielen Stellen sowohl 
zum linearen als auch zum betrachtenden l esen ein. Die besondere Technik der interli- 
nearen Lektüre besteht darin, beide Wahrnehmungsformen miteinander zu kombinieren. 
Wie genau sie dies tut und welche Effekte dabei für den Prozess der Signitlkation ent- 
stehen können, möchte ich anhand weiterer Beispiele diskutieren. 

Hauptkriterium daftir, ob Schrift/eichen beim betrachtenden Lesen zum Fokus der 
Aufmerksamkeit werden, ist ihre rhythmisch-kalligraphische Erscheinungsform. Wörter 
können wie in (6) in größeren Buchstaben geschrieben sein, oder sie unterscheiden sich 
durch ihre farbliche Gestaltung von den anderen Schriftzeichen, wie im Fall von 
"Schmetterling" (176), das als einziges grünes Wort inmitten eines einfarbig roten 
Textblocks geschrieben steht. 6 

Es können aber auch verschiedene Faktoren zusammenkommen, wie in Beispiel 
(7), das die erste Seite von Fatalisties liedje zeigt. Hier unterscheiden sich die Kalli- 
gramme durch die Größe der Schrift, die Verwendung von Großbuchstaben neben 
normalen Kleinbuchstaben, vor allem aber durch den Gebrauch von roter und schwar- 
zer Tinte. Augrund seiner roten Schrift in besonders großen Majuskeln fungiert das 
Kalligramm "MANF THF.KF.L" in Seitenmitte als auffälligster optischer Fixpunkt. Ihm 
folgen "Karmijnrood" links oben, das ebenfalls in roter Tinte geschrieben ist. Dann erst 
macht der Titel des Gedichts mit seinen schwarzen Großbuchstaben auf sich aufmerk- 
sam. Am unauffälligsten ist die schwarze Schrift in Kleinbuchstaben. 

Von einer Leserichtung im Sinne einer strikten linearen Abfolge kann in (7) keine 
Rede sein. Innerhalb der einzelnen Textblöcke bleibt ein kontinuierlicher Textfluss zwar 
erhalten, das Gesamtarrangement des Blattspicgcls lädt aber vielmehr zum springenden, 
betrachtenden Lesen ein. Gemäß dieser Lektüre erzeugt die visuelle Performanz der 
Kalligramme Verknüpfungen der Zeichen untereinander, die entgegen der Normalver- 
wendung von Schrift als hyperlinklörmig - im Sinne von springend, sich quasi per 
Mausklick einen Weg durch den Text bahnend - bezeichnet werden können. 

Die Differenz zwischen Lesen und Betrachten wird in diesem Kalligramm aber 
noch anders thematisiert. Schließlich kann "MANE THEKEL" aufgrund seiner empha- 
tischen Kalligraphie den Lesern als eine Art leuchtender button dienen, der ihnen 



6 Das Schmettert ing-Kalligramm ist in Kapitel 5 dieser Arbeit als Beispiel 5 abgebildet. 
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(7) 

fAlALIJTl£5 LILDJE 




°k>Or- ^eer>. h*t\oL </eft*?< 

Lk Wut CL 

QOhldjk l 00$ 

nm THEKEL 

(200) 

[FATALISTISCHES LIEDCHEN / Karminrote / schritt / von keiner hand geschrieben 
/ ich weiß dich / ohne Ursache / MANE THEKEL] 

signalisiert: "hier anklicken". Bei der Aktivierung dieses Hyperlinks springen die Leser 
von Defeesten zum Alten Testament, zu jener Stelle im fünften Kapitel von Daniel, wo 
erzählt wird, wie dem babylonischen König Belsazar eine geheimnisvolle Schrift, das 
Menetekel, als Zeichen für den drohenden Untergang seines Reichs gedeutet wird. 

Die Notion des Unheils ist auch im Gedicht artikuliert, und zwar nicht nur im Titel 
Fatalist ies Liedje, sondern auch in den kleingeschriebenen schwarzen Textblöcken im 
weiteren Verlauf des Gedichts, in denen ein schicksalhaft drohender Untergang ausge- 
drückt ist durch das wiederholte Sagen von "Wrak": "op zee / wrak / drijvend wrak / is 
er dan geen aziel voor wrakke mensen" (201) ["auf dem meer / wrack / treibendes 
wrack / gibt es denn kein asyl für wracke menschen"]. 
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Der Hyperlink zur Bibel kann aber noch weitere Fäden mit in den Text des 
Gedichts, in seine Textur, einweben. Schauen sich die Leser den Bibeltext genauer an, 
stoßen sie beispielsweise auf folgende Stelle: 

[Es] erschienen Finger einer Menschenhand und schrieben (etwas) auf die Kalktünche 
der Wand des Königspalastes, gerade über dem Leuchter; und der König sah die 
schreibende Hand. Da erbleichte das Antlitz des Königs; seine Ahnungen erschreck- 
ten ihn sehr; die Hüften waren ihm wie aufgelöst, und seine Knie schlotterten. (Daniel 
5, 5-6) 

Für eine Reflexion über Schrift bietet diese Bibelstelle reichhaltiges Material. Zum 
einen erscheint daran die Darstellung des Akts des Schreibens interessant: Die Menete- 
kel-Schrift wird wie von Geisterhand geschrieben, ohne dass eine Schreiberin oder ein 
Schreiber anwesend ist. Dennoch handelt es sich beim Menetekel um eine Handschrift, 
eine Autographie, die im Normalfall ähnlich wie eine Unterschrift zu garantieren ver- 
mag, dass ihre Urheberin oder ihr Urheber zum Zeitpunkt des Schreibens anwesend 
war. Im Fall des Menetekels gestaltet sich der Akt des Schreibens nicht als Ausdruck 
eines "Autors" im Sinne von Roland Barthes, der in La Morl de T auteur "den Autor" 
(/' auteur) definiert als ein Subjekt, das der Schrift gegenüber präexistent ist und sich 
zur Schrift verhält "wie ein Vater zu seinem Kind". Stattdessen tritt hier das hervor, 
was Barthes als "Skriptor" (scripteur) bezeichnet, ein Subjekt, das gleichzeitig mit dem 
Text geboren wird, das dem Text weder vorangeht noch über ihn hinausgeht. (Barthes 
1994: 493) 

Im Gedicht wird eine derartige Abwesenheit eines Autors explizit thematisiert in 
den Zeilen "schrift / door geen hand gesteld / ik weet u / oorzaakloos" [schrift / durch 
keine hand geschrieben / ich weiß dich / ohne Ursache]. Diese Lesart wird zudem durch 
die ungewöhnliche Orthographie von "MANE THEKEL" gefördert. Anders als die 
niederländische Standardorthographie "menetekel" ist "MANE THEKEL" in zwei 
getrennten Wörtern geschrieben, die also als jeweils selbstständige Bedeutungseinheiten 
fungieren müssen. Aufgrund der Schreibweise von "THEKEL" mit "th" führt der 
Hyperlink zur Etymologie dieses Wortes anders als bei "Menetekel" nicht zu einem 
aramäischen Ursprung, sondern zu einem Griechischen (vgl. Apo//?eke, Hypo/Aek). 
Obwohl "THEKEL" eindeutig als ein eigenständiges Wort dargestellt ist, das zudem 
eine kodifizierte Herkunft zu haben beansprucht, führt jeder Versuch einer Interpreta- 
tion ins Leere, denn in den einschlägigen Wörterbüchern ist "THEKEL" nirgends als 
plausible Stammform vorgesehen. "MANE" dagegen erinnert deutlich an das lateinische 
manus, "Hand", obwohl es eine Flexionsform "mnne" für manus nicht gibt, da manus 
nicht nach der 3. Deklination (wie corpus, Ablativ: corpore) sondern nach der 4. oder 
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us-Deklination (wie passus) gebeugt wird. Diese Praxis der Nicht-Beachtung orthogra- 
phischer und syntaktischer Regeln werde ich in Kapitel 5 noch näher betrachten. Führen 
die Leser "MANE" dennoch auf diesen lateinischen Ursprung zurück und interpretieren 
die /^Ä/schreibung als Schreibung, können sie "MANE" als supplementäre, zusätzliche 
Artikulation von "door geen hand gesteld" verstehen, so dass es zum somatischen Zei- 
chen für die körperliche Abwesenheit des Autors im Akt des Schreibens wird. 

Die Lcscrichtung, die diesen Betrachtungen zugrunde liegt, entspricht der einer 
Regression von der Bibel zurück zum zentralen Fixpunkt des Gedichts, der roten Schrift 
von "MANE THEKEL", und von da aus weiter zum darüber liegenden schwarzen Text- 
block. "Schrift" kann aber nicht nur als Attribut zu "MANE THEKEL" gelesen werden, 
sondern es verweist auch auf sich selbst, darauf, dass es ein Kalligramm ist, eine Hand- 
schrift, die von den heutigen Lesern zwar nicht anders als als kulturalisiertes Zeichen 
für Van Ostaijen als den gefeierten "Prinzen der flämischen Poesie" gelesen werden 
kann, aber dennoch für sich behauptet, "ohne Ursache", "von keiner Hand geschrieben" 
zu sein. 

Diese Sicht auf den Akt des Schreibens kann über die crux des Skriptors auch zur 
modernistischen Poetik gelinkt werden. Schließlich bezieht sich Barthes bei seiner Defi- 
nition des Begriffs des Skriptors auf die Poetik von Mallermö, von dem Barthes (1994: 
494) behauptet, dass seine gesamte Poetik darauf angelegt sei, den Autor zugunsten des 
Schreibens zu unterdrücken. Ebenso wie Stephane Mallarme, Gottfried Benn, oder Paul 
Valery propagiert auch Van Ostaijen die Autonomie des Kunstwerks und beschreibt den 
Akt des Schreibens als "Entindividualisierung" des Künstlers. In Et Voila een 
inleidend manifest heißt es zum Beispiel: 

Das Kunstwerk ist ein Organismus. Das Kunstwerk ist ein lebendiges Wesen. [...] 
Deshalb ist die Aufgabe des Künstlers: Entindividualisierung. [...] Deshalb muss das 
Kunstwerk nach den Gesetzes seiner Materie und seines Geistes determiniert sein und 
nicht nach den Gesetzen eines fremden Körpers und eines fremden Geistes. (VW4: 
129;H.d.V.) 7 

Dieser Hyperlink zur Poetologie kann auch für das Lesen von Fatalisties Liedje opera- 
tionalisiert werden. Durch das Sagen von "schrift" wird im Gedicht gerade jene zentrale 
Implikation des Kalligramm-Begriffs artikuliert, der den Schwerpunkt weg von einer 



"Met kunstwerk is ecn organisme. Hei kunstwerk is een levenJ wezen. [...] Daarom is de opgave van 
de kunstenaar uh: ontindividualisering. [...] Daarom moet het kunstwerk naar de wetten van zijn 
malerie en zijn geest gedetermineerd zijn en niet naar de wetten van een vreemd lichaam en een 
vreemde geest." 
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autorendeterminierten hin zu einer leserorientierten Herangehensweise an den Text 
erfordert. 

Mit diesen Betrachtungen ist das Bedeutungspotenzial des H>perlinks zur Bibel 
aber noch nicht erschöpft. In der oben zitierten Bibelstelle fällt auch die Emphase der 
Mcnctekelschrift auf: auf (weißer) Kalktünche, "gerade über dem Leuchter" signalisiert 
sie dem König: "Siehe hier, das Zeichen an der Wand". Hierdurch wird der deiktischc 
Charakter der Schrift besonders hervorgehoben. Obwohl sich die Schrift also mit Nach- 
druck an den König wendet und auch optisch einwandfrei gesehen werden kann, kann 
sie doch nicht gelesen werden. Sie verweilt in derselben paradoxen Kommunikations- 
haltung wie die Schrift von De feesten, die spricht und schweigt zugleich. 

Gleichermaßen paradox wie der Akt des Schreibens und die Kommunikationshal- 
tung der Schrift erscheint der Prozess der Signifikation, der vom Menetekel in Gang 
gebracht wird. Obwohl der König die Schrift nicht entziffern kann, löst sie bei ihm doch 
äußerst heftige Wirkungen aus: beschrieben steht, wie das Antlitz des Königs erbleicht, 
die Hüften ihm wie aufgelöst waren und seine Knie schlotterten. In ähnlicher Weise 
können auch die Kailigramme von De feesten ihre Leser verunsichern: obwohl sie nicht 
zu einer Bedeutung durchblicken können, macht die auffällige Schreibweise unentwegt 
auf den Zeichencharakter der Kalligraphie aufmerksam. In beiden Fällen kommt es 
dringend darauf an, die Bedeutung der Schrift zu entziffern. 

In der Bibelgeschichte kann das Rätsel am Ende gelöst werden. Beschrieben wird, 
wie Belsazar alle Weisen und Zauberer im Reich herbeiruft, aber keiner kann die 
Schrift lesen oder dem König ihre Bedeutung kundtun. Erst der Prophet Daniel, ein 
Mann der "Erleuchtung", der "Einsicht" und der "Weisheit", der "Oberste der Magier", 
"Wahrsager und Zeichendeuter", der "Träume deuten, verborgene Dinge offenbaren und 
Rätsel lösen kann", vermag die Schrift zu entziffern: 

Die Schrift, die hier steht, lautet also: 'Mene, Mene, Tckel und Parsin.' Und dies ist 
die Bedeutung der Worte: Mene: gezählt hat Gott dein Königtum und macht ihm ein 
Ende. Tekel: gewogen wurdest du auf der Waage und zu leicht befunden. Parsin: 
geteilt wird dein Reich und den Medern und Persern übergeben. (Daniel 5, 25-28) 

Durch diese Dechiffrierung wird die Schrift an der Wand einer göttlichen Teleologie 
zugeführt. Die leibliche Abwesenheit eines Schreibers wird zum Zeichen für Gottes 
Anwesenheit. In dieser Praxis, das Anwesende im Abwesenden, das Lesbare im Unles- 
baren, das Sprechen im Schweigen anzusiedeln, klingt eine paradoxe Syntax an, die ich 
in Kapitel 6 dieser Arbeit mit den Sprechweisen der Mystik in Zusammenhang bringen 
werde, in denen von Gott gesprochen wird als Sein jenseits des Seins, dessen Name 
unsagbar ist, der weise ist ohne Weisheit, gut ohne Gutheit, gewaltig ohne Gewalt. 



Copyrighted material 



68 



Die Menetekelschritt scheint aber gerade diese doppelte aporetische Logik neutra- 
lisieren zu wollen, denn sie privilegiert die Einheit des Wortes, indem sie nur dem einen 
/weck dient: der Artikulation des Wortes Gottes, das als Ursprung gilt, zu dem alles 
zurückzuführen ist. In diesem "Am-Anfang-war-das-Wort"-Programm konstituiert sich 
genau die Logik des Logozentrismus, denn es nimmt eine strikte Trennung vor zwischen 
dem Menetekel als Bild, das nur betrachtet, aber nicht gelesen im Sinne von verstande- 
nen werden kann, und dem Menetekel als Wort, das Sprache als teleologisches System 
setzt. Auch Derrida diskutiert in seiner Grammatölogie (1998: 33-34) die logozentristi- 
sche Struktur des "anfanglichen Wortes", das eine strikte Trennung vornimmt zwischen 
einer "göttlichen Schrift", die "in die Seele eingeschrieben] " ist, und einer 
"verdorbenen] Schrift", die in "die Äußerlichkeit des Körpers verbannt ist": "Schrift der 
Seele, Schrift des Körpers, Schrift des Innen und Schrift des Außen". 

Hinzu kommt, dass der Leser, der die Schrift dechiffrieren will, ein Genius sein 
muss, ein Auserkorener, ein Prophet, ein "Magier", ein "Zeichendeuter". Lesen bedeutet 
hier: ganz absehen von der Signifikantenseite des Zeichens, von der Röte seines Rots, 
der Führung seiner Schrift, von seinem Parergon, die als nebensächliche Begleiterschei- 
nungen aus dem Prozess der Signifikaten eliminiert werden, sondern unmittelbar - im 
Sinne von abstrahierend von der Medialität der Schrift - zu seiner göttlichen Botschaft 
durchblicken, die dem Leser gleich einem Propheten aufgrund seiner ausgezeichneten 
Fähigkeiten eingegeben ist. 

Im Fall des Gedichts ist eine derartige schlüssige Dechiffrierung dagegen nicht 
möglich. Anders als das Menetekel in der Bibel, das eindeutig und unmissverständlich 
dechifriert werden kann, lädt die rhythmische Kalligraphie von "MANE THEKEL" zu 
einer Lektüre ein, die jenseits einer Opposition zwischen Lesen und Betrachten operiert. 
Während im Bibeltext nichts geschrieben steht über die visuelle Performanz der Schrift, 
ihren Grundstoff und ihre Farbe, die Führung der Handschrift, die Größe der Buchsta- 
ben, ist im Gedicht das Kalligramm "MANE THEKEL" nicht nur in Rot geschrieben, 
sondern die Röte des Rots wird durch das Kalligramm "Karmijnrood", das "rood" nicht 
nur zusätzlich verbal sagt, sondern auch visuell performiert, gleichsam mehrfach expo- 
niert. Diese Emphase des Signifikanten kann gemessen am Bibeltext, in dem Schrift als 
vom Körper getrenntes entsinnlichtes Zeichen repräsentiert wird, als apokryphisch 
bezeichnet werden, denn sie dekonstruiert genau deren logozentristische Argumentati- 
onsweise. 

Ein weiteres Textbeispiel, das sowohl zum Lesen als auch zum Betrachten der 
Kailigramme einlädt, findet sich in (8). Die großen weißen Leerräume teilen die Schrift- 
zeichen visuell in drei kolumnenartige Blöcke ein. Insgesamt gleicht die Komposition 
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des Blattspiegcls einem Triptychon mit einem Mittelteil sowie einem symmetrisch ange- 
ordneten linken und rechten Flügel. Dieses rhythmisch-kalligraphische Arrangement 
birgt sowohl Aspekte des linearen Textflusses in sich, wie er beispielsweise im Zei- 
tungslayout gehandhabt wird, als auch Aspekte der bildhaften Fixpunkte, die zum 
betrachtenden Lesen einladen. 



(X) 



Wit kn.jt 

k ui u*. 



iL u>U 



t J KU 

inuEn y> 7 j 

(I78) 

(weiß / kreide [oder auch: kreischt) / schnaufen {oder auch: lechzen] noch 
WOLLEN / stampfen / ich will / CHRISTUS / sein um / 3 / uhr gen / himmel / steigt! 

Eine mögliche Reihenfolge des Lesens von (8) ist die, dass die Lektüre in der Mitte 
einsetzt bei "stampen". weil das Zeichen schräg geschrieben ist und inmitten einer 
großen weißen Fläche steht, gegen die es besonders imponiert. Dann muss sich die 
Leserin entscheiden, ob sie die Lektüre im linken oder im rechten Textblock fortsetzt. 
Folgt sie dem Linearitätsprinzip. das bestrebt ist. den Textfluss grundsätzlich von links 
nach rechts zu lenken, entscheidet sie sich für rechts. Aber auch die Entscheidung für 
links kann vom Linearitätsprinzip motiviert sein, nämlich vom Bewusstsein von Vor 
und Zurück und der Befürchtung, etwas überlesen zu haben. 

Im linken Tcxtblock springt das Wort "WILLEN" besonders ins Auge, da es 
außergewöhnlich groß geschrieben ist. Hierdurch verlagert sich der Wahrnehmungs- 
schwerpunkt zunächst wieder aufs Betrachten, ehe die lineare Lektüre des Textblocks 
angetreten wird. Unabhängig davon, ob sie linear gelesen oder springend betrachtet 
werden, sind die Wörter in diesem Textblock ohne jegliche syntagmatische Verknüp- 
fung. Stattdessen fungiert die Assonanz von |ei| in "krijt", "krijsen" und "hijgen" und 
von [l] in "WILLFN" und "wit" als eine Art Verkettungsmechanismus. 
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Im rechten Textblock fallen als optische Fixpunkte die Kailigramme "KRISTUS" 
und "3" auf. Sie laden zu einer betrachtenden Lektüre ein und stören somit die Lineari- 
tät. Im Gegensatz zum linken Textblock ergibt sich bei einer linearen Lektüre des 
rechten Textblocks eine beinahe intakte komplexe syntagmatische Struktur: "ik wil / 
KRISTUS / zijn om / 3 / uur ten / hemel / stijgt". Zusätzlich zu dieser grammatischen 
Verkettung sind die Zeichen durch die Assonanz von [I] in "ik", "wil" und "KRISTUS" 
sowie von [ei] in "zijn" und "stijgt" miteinander vernetzt, also demselben Klangmaterial 
wie im linken Flügel, wodurch eine kompositorisch dichte Verflechtung des gesamten 
Triptychons entsteht. 

Das Beispiel in (8) bietet den Lesern auf verschiedenen Ebenen Möglichkeiten, 
lineare Verknüpfen zu erzeugen. Wie auch immer die Leser ihre Lektüre gestalten, ob 
sie den Rudimenten syntaktischer oder phonetischer Verkettung folgen, der Links- 
rechts-Organisation der Textblöcke untereinander oder der Links-rechts-Organisation 
innerhalb der einzelnen Textblöcke, keine dieser Strategien vermag das Rätsel dieses 
Textes endgültig zu entziffern, es gleich einem Menetekel zu enthüllen und eine Einheit 
stiftende Bedeutung zu erfassen, denn es gibt keinen Zugang zu diesem Text, der einem 
anderen vorzuziehen wäre. 



Lesen und Opfern 

Die betrachteten Beispiele zeigen, dass die Leser oft die Wahl haben, wie sie den Text- 
fluss gestalten. Ob die einzelnen Fixpunkte und Textblöcke "angeklickt" werden oder 
auch nicht und in welcher Reihenfolge dies geschieht, hängt einzig und allein von ihrer 
Interaktion ab. Durch ihre kognitive Wahrnehmung werden erst die entscheidenden 
textuellen Strukturen gebildet. Dabei kann es wie im Fall von (9) vorkommen, dass die 
gewählte Richtung des Textflusses sich maßgeblich auf den Prozess der Signifikation 
auswirkt. 



(9) 



(193; lila) 

[heller [oder auch: leichter] / tot [oder auch: tod] und dunkles / leben] 
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In (9) ergeben sich je nach Betrachtungsweise der Zeichen unterschiedliche Sinngehalte. 
Eine strikte links-rechts-oben-unten-lineare Lektüre verknüpft "lichte" mit "dood" und 
"donker" mit "leven". Diese Lektüre wird unterstützt von der Flexionsendung von 
"lichte", die für grammatische Kongruenz mit "dood" sorgt. Hier werden die semanti- 
schen Oppositionen zwischen "licht" und "donker", zwischen "dood" und "leven" ent- 
lang der binären Struktur des Kodes in Widersprüche verstrickt. Die diskursiven Wer- 
tungen sind vertauscht. "Licht" wird wider Erwarten aufgeladen mit den konnotierten 
Bedeutungen von "dood", und "donker" mit denen von "leven". Das dialogische Prinzip 
zwischen den opponierenden Diskursen verleiht dieser paradoxen Struktur ein Bedeu- 
tungspotenzial, dessen Enden nicht abzumessen sind. 

In einer Lektüre, die neben waagerechten auch senkrechte lineare Gefüge zulässt, 
ergeben sich dagegen die Paare "lichte" und "leven" einerseits und "dood" en donker" 
andererseits. "[LJichte" und "leven" liegen auf einer Linie, denn sie sind senkrecht gese- 
hen im Blattspiegel zentriert eingerückt. Gleichermaßen liegen "dood" und "donker" 
waagerecht linear nebeneinander. Zusätzlich zu ihrer analogen visuellen Organisation 
verbindet die Paare die jeweilige Alliteration. In dieser Lektüre sind die diskursiven 
Gegensätze anders arrangiert: "lichte" und "leven" steht hier "dood" und "donker" 
gegenüber, so dass hier die binäre Opposition nicht innerhalb, sondern außerhalb der 
Wortpaare angesiedelt ist. Dabei sind Innen und Außen nicht strikt voneinander 
getrennt, denn beide lineare Gefüge koexistieren gleichberechtigt mit- oder besser: 
gegeneinander. Erst in einer interlinearen Lektüre, die beide Wahrnehmungslinien 
berücksichtigt, können beide Gegensatzpaare ins Auge gefasst werden. Interlineares 
Lesen bedeutet demnach, nicht die Gültigkeit einer einzigen monolinearen Textrichtung 
zu behaupten, sondern verschiedene Verläufe gleichberechtigt nebeneinander in 
Betracht zu ziehen. 

Insgesamt machen die oben stehenden Beispiele deutlich, dass die Verantwortung 
für den Textfluss und die damit einhergehende Verantwortung für die Bedeutung des 
Textes in De feesten oft in Händen der Leserin oder des Lesers liegt. Dabei sind die 
textuellen Möglichkeiten allerdings nicht immer so offensichtlich wie in (9). 
Unabhängig davon, ob eine senkrechte Linie von einer waagerechten komplementiert 
wird oder nicht, erfolgt jede Entscheidung der Leser selektiv, das heißt auf der 
Grundlage anderer Möglichkeiten, die nicht realisiert werden, aber trotzdem nicht außer 
Acht gelassen werden dürfen. Mit jeder Selektion produzieren die Leser "Opfer" im 
Sinne von Lyotard (1983), der sieh dem Begriff der "Differenz" in Zusammenhang mit 
"Opfern" annähert. Luhmann (1997: 10) fasst diese Position wie folgt zusammen: 
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[Lyotard stellt dar,] daß jede Operation, bei ihm 'phrase', einen 'dijferend erzeugt. Die 
Operation selbst ist nur Ereignis. Sie ist nur möglich in Verkettung {enchainement) 
mit anderen Operationen desselben Typs, also nur dank einer rekursiven Vernetzung 
in einem Zusammenhang mehrerer phrases. Diese Verkettung kann nur selektiv 
erfolgen, produziert also immer andere Möglichkeiten mit, die sie dann mit dem, was 
folgt, außer acht läßt. Sie erzeugt Opfer (victime*). Dafür gibt es regulative Ordnun- 
gen - regimes de phrases und genres de discours. Keine dieser Ordnungen kann die 
eigene prozessuale Selektivität vermeiden, jede legt den sie ermöglichenden Schnitt in 
die Welt, jede opfert auf ihre Weise, jede lebt von je ihrem differend. (H.v.m.) 

Zwar bezieht sich diese Theorie auf die Operation der Produktion sprachlicher Äuße- 
rungen und vertritt somit die Position des Senders (Sprechers/Schreibers), dennoch 
möchte ich sie hier für die interpretative Operation des Lesens, also für die Position des 
Lesers, operationalisieren. Interlineares Lesen bedeutet demnach auch, sich als Leser 
seiner Rolle als Opfererzeuger im Sinne von Lyotard bewusst zu sein. 

Den Aspekt der Autoreflexion im Akt des Lesens wird in Bals Theorie des 
Bctrachtens, die ich in Kapitel I dieser Arbeit vorgestellt habe, besonders deutlich. 
Während der gaze eine kolonisierende, voyeuristische Art des Betrachtens darstellt, der 
die Medialität eines Textes ignoriert und unmittelbar zu den dargestellten Objekten 
durchzudringen versucht, problematisiert der glance, der dialogische Blick, den Akt des 
Betrachtens und die eigene Rolle als Betrachterin oder Betrachter. (Vgl. Bai 1991a: 
141-148) 

Entsprechend kann auch die rhythmische Kalligraphie in De feesten zu verschie- 
denen Lesehaltungen einladen. Sie kann auf ihre sekundäre Funktion von Schrift im 
logozentristischen Sinne reduziert werden, deren einziges Anliegen es ist, einen Inhalt, 
eine Bedeutung zu vermitteln. Diese Lesehaltung kongruiert mit dem gaze. Die mediale 
Performanz der Zeichen kann aber auch als Aufforderung an die Leser verstanden wer- 
den, über ihre interaktive Rolle als Opfererzeuger im Prozess der Signifikation zu 
reflektieren. Da die rhythmische Kalligraphie die Interlinearität visuell inszeniert, the- 
matisiert sie schließlich auch die Technologien der Signifikation. Sie kommuniziert den 
Akt des Lesens, des Betrachtens selbst. Demgemäß modelliert sich das lesende 
Betrachten von kalligraphischer Schrift als glance. 

Allerdings kann eine solche Autoreflexion über den Akt des Lesens für die Leser 
zu einem verhängnisvollen Unternehmen werden. Schließlich muss das Bewusstsein 
ihrer Verantwortung für den Prozess der Signifikation bei den Lesern die ständige Sorge 
auslösen, sich verlesen oder über etwas hinweggelesen zu haben. Sie werden das beun- 
ruhigende Gefühl nicht los, sich geirrt zu haben, den Textfluss versehentlich in gänzlich 
fremde Gefilde geleitet zu haben und überhaupt dafür verantwortlich zu sein, dass keine 
kohärente Bedeutung zustande kommt. Anders als der Prophet David erweisen sich die 
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Leserin oder der Leser von De feesten weder als "erleuchtet", "weise" und "einsichtig" 
noch als "Magier", "Wahrsager" oder "Zeichendeutcr", denn sie verfügen nicht über 
jenen göttlichen Kode, der das Rätsel des Textes endgültig zu lösen vermöchte. 

Dennoch stellt die emphatische Kalligraphie der Gedichte unentwegt eine Auffor- 
derung dar. Die Kalligraphie selbst wird den Lesern zum Menetekel, zum verheißungs- 
vollen Omen, das mit Vorbedeutungen aufgeladen ist. Aus semiotischer Sicht verfügt 
diese Schrift über einen Zeichencharakter par excellence, und sie kann als eine Art 
&//>erzeichen bezeichnet werden. "Siehe hier das Zeichen an der Wand", schmettert sie 
den Lesern entgegen. Das eben ist das Paradoxon des Textes, dass die Unmöglichkeit 
des Lesens von der rhythmischen Kalligraphie so thematisiert wird, dass das Sprechen 
der Gedichte doch immer nur in Hinblick auf das Nicht-Gelingen des kommunikativen 
Akts inszeniert ist. Auch die zusätzlichen kommunikativen Operationen des visuellen 
Systems der rhythmischen Kalligraphie werden in Hinblick auf ihre Inkommunikabilität 
kommuniziert, und jedes Sprechen - ob verbal oder visuell - geht immer mit einem 
Schweigen einher. 
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die Zeit ist gekommen für Hypertexte in 
jedem Genre, und sogar für ein neues 
kognitives und sinnliches Schreiben 
(Guattari, Chaosmosis) 



Phorie und Graphe: Büderklänge und Klangbilder 

Ein zentrales Charakteristikum von Alphabetschriften wie der lateinischen besteht 
darin, dass sie gesprochene Sprache visuell fixieren. Im Gegensatz zu logographischen 
Zeichensystemen wie der chinesischen Kalligraphie, dem heimischen ZifTernsystem oder 
der Binärschrift des Computers und seinen Programmiersprachen sind Alphabetschrif- 
ten primär phonographisch, das heißt: visuelle Grapheme unterhalten eine Beziehung zu 
auditiven Phonemen. 

Der Aspekt der Phonograph izität von Schrift kann auch für De feesten geltend 
gemacht werden. Da aber die rhythmische Kalligraphie einen besonderen, ästhetisch 
überformten Sonderfall von Schrift darstellt, liegt es nahe, dass hier auch die Beziehung 
zwischen Graphe und Phone anders organisiert ist als bei der Normalverwendung von 
Schrift.' Um dieses Verhältnis in ein schärferes Licht zu rücken, möchte ich zunächst 
einen Aspekt von Van Ostaijens Poetologie näher betrachten. Van Ostaijen selbst hat 
sich über die Rolle von Schrift in Bezette Stad in einer Weise geäußert, die auch für die 
rhythmische Kalligraphie von De feesten hinzugezogen werden kann: 

Das Buch ist ein Reproduktions-M\\Xt\ des gesprochenen Worts. Gegenüber dem Wort 
ist der Wert des Buchs relativ. Das gedruckte Wort ist nicht mehr einfach nur Wort, 
sondern gerade gedrucktes Wort. Demnach ist das gedruckte Wort zwangsläufig eine 
Übersetzung des Musikalischen ins Graphische. [...] 

Das Buch verhält sich zur Poesie wie die geschriebene Partitur zur instrumentalen 
Ausführung. (VW4: 155, Rd.V.) 2 



Für einen allgemeinen Oberblick über verschiedene Aspekte von Auditivil3t und Visualität in 
Poesie verweise ich auf Mooij (1967). 

"Het boek is een reprodukt /e-middel van het gesproken woord. Tegcnover het woord is de waardc 
van het boek relatief. Het gedrukte woord is niet meer eenvoudig woord, maar juist gedrukte woord. 
Niet te ontwijken, dat het gedrukte woord een vcrtaling van het muzikale in het graphische is." 
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Gemäß diesem Programm definiert Van Ostaijcn das Buch als ein Medium, das das 
Phone der gesprochenen Sprache visuell als ein Graphe reproduziert oder es in ein sol- 
ches übersetzt. Der Wert des Büchs ist demnach sekundär, da es das eigentliche System 
der gesprochenen Sprache lediglich repräsentiert. Van Ostaijcn setzt hier die einzelnen 
medialen Modi (Verbalität, Visualität und Auditivität) nicht als gleichwertige Systeme 
zueinander in Beziehung, sondern er privilegiert das gesprochene Wort vor dem 
geschriebenen; das Phone kommt vor dem Graphe. Es geht ihm sowohl in der Zeit, als 
auch auf einer Skala der Wertigkeit voraus. 

Eine derartige Privilegierung des gesprochenen Wortes vor der Schrift kennzeich- 
net auch die saussuresche linguistische Sicht auf Sprache. Demgemäß fungiert die 
Schrift als ein sekundäres technisches Hilfsmittel, das vom gesprochenen Wort, der 
parole, abgeleitet ist und diese repräsentieren soll. In seiner Saussure-Lektüre, die sich 
insbesondere im ersten Teil seiner Grammatologie findet, problcmatisiert Derrida diese 
Argumentationsweise dahingehend, dass Schrift ebenso über die Kcrncigcnschaften von 
Sprache verfugt, die Saussure für gesprochene Sprache reservieren will: Schrift ist, da 
sie zitierbar ist, herabel; und sie ist, da sie repräsentiert, arbiträr. (Derrida 1998: 53-77) 
In diesem Zusammenhang prägt Derrida den BegrifT des "Supplements", den er im 
zweiten Teil der Grammatologie weiter schärft als etwas, das einer Sache, die eigent- 
lich als vollständig gilt, zu deren Vervollständigung hinzugefügt wird. Wenn Derrida 
die Schrift als Supplement der Sprache bezeichnet, dann ist diese Argumentationsweise 
jenseits eines hierarchischen Schemas angesiedelt, das Schrift zu einem parasitären 
nebensächlichen Sonderfall von Sprache stilisiert, als sekundärer "Signifikant eines 
ersten Signifikanten", sondern Schrift vermag die Bedingungen von Sprache durchaus 
aus eigenem Recht zu erfüllen. 

In Defeesten wird das Verhältnis zwischen Phone und Graphe durch die rhythmi- 
sche Kalligraphie geregelt. Wie sie das genau tut, möchte ich anhand des folgenden 
Beispiels diskutieren. 



"Ilet boek Staat in verhouding tot de poeae als de geschreven partituur tot de instrumentale uitvoe- 
ring." 

Hadcrman (1970: 278-285) linkt diese Poetologie in einem historischen Rahmen zu den konstrukti- 
vistischen Manifesten von Theo van Doesburg in Da Stijl (1920), zu den Wortkunstmani festen von 
Rudolf Blümner in Der Sturm (1921) und zur Poetologie von Mallarmö, wobei er nicht nur 
Momente der Übereinstimmung, sondern auch der Abweichung fokussiert. In Kapitel 5 werde auch 
ich einen derartigen historisierenden Hyperlink aktivieren. An dieser Stelle mochte ich mich 
zunächst nur auf die Systematik dieses Programms konzentrieren. 
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(221) 



[Verse / Fallen / Fäuste auf/ Fenstertläche] 

In (I) tritt wiederholt der Buchstabe "V" auf, der durch die Großschreibung optisch 
besonders fokussiert wird. Nur das V von "vlak" ist hiervon ausgenommen. Die visu- 
elle Kalligraphie der Majuskeln kongruiert zudem mit deren auditiver Markanz. Die 
ausgeprägte Alliteration des wiederkehrenden [vj musikalisiert die Kailigramme. 

Hinzu kommt, dass weder Phorie noch Graphe sich die Übermittlung einer ein- 
deutigen Bedeutung zum Hauptkriterium setzen. Es ist zwar die Rede von "Verzen". 
diese werden aber nicht nur verbal gesagt, sondern vor allem visuell und auditiv artiku- 
liert. Die Praxis ihrer Performanz gründet sich nicht nur auf die bedeutungserzeugenden 
Mechanismen von Sprache, sondern sie knüpft auch an die Artikualitationstechniken 
von Bildern und Musik an. Dabei initiiert jedes fv] ein neues sprachliches Segment und 
interpunktiert den Textfluss so, dass rhythmische Einheiten entstehen. Die Frequenz der 
Alliteration gibt den Takt vor: rhythmische Kalligraphie. Die Konstanz des Anlauts 
bildet eine Schnittstelle, von der aus sich verschiedene lineare Strukturen ausbilden, die 
sich kreuzen und überschneiden, indem sie da immer wieder neu ansetzen, wo sie sich 
zuletzt verhaspelt haben. 

Genau dieses Moment des sich Verhaspeins, der Ungewissheit und des Missver- 
ständnisses von Bedeutung wird schon seit Piatos Phaidros im klassischen logozentris- 
tischen Denken der Schrift vorgeworfen, da diese vom Denken des Sprechers, seiner 
Stimme, seinem Atem, seiner Seele, abgetrennt sei und somit den direkten Zugang zur 
Bedeutung verstelle. (Vgl. Derrida 1998: 62; 69-70) In (1) dagegen ist die Unscharfe, 
die Verzerrung, das Versprechen nicht nur auf der Ebene der Schrift angesiedelt, son- 
dern auch im sich verhaspelnden Sprechen selbst. 

Entgegen Van Ostaijens Behauptung geht hier das Phorie dem Graphe nicht vor- 
aus, weder im Sinne einer chronologischen noch im Sinne einer systematischen Priori- 
tät. Umgekehrt kann auch das Graphe kaum als bloße Hülle für das Phorie verstanden 
werden, sondern die rhythmische Kalligraphie gestaltet diese Schrift derartig "schön" 
im Sinne von außerordentlich, fulminant, und verleiht ihr somit eine derartige Einzigar- 
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tigjceit, dass der Ligenwert der Kailigramme kaum an/u/weifeln ist. Ganz im Gegenteil 
führt die rhythmische Kalligraphie Phorie und Gruphe parallel zueinander, ohne dass 
ein System das andere prädominieren würde. 

Auch in (2) sind Visualität und Auditivität so angelegt, dass sie nicht als zwei 
konkurrierende separate Linien fungieren, sondern sieh gegenseitig kommunizieren. 



[die krElde wahnsinnweiß rHIben] 

In (2) sticht das Graphem "U" aufgrund seiner Großschreibung zweimal visuell hervor. 
Im Hypertext fungiert eine derartige Binnengroßschreibung als eine besondere diskur- 
sive Schreibweise des Computertextes, wobei die Majuskeln den Anwendern als Hypcr- 
Wnk-button dienen, dessen Aktivierung sie in eine andere lextuelle Ebene springen lässt. 
Auch in De feesten hat die Binnengroßschreibung aufgrund ihrer Divergenz zur nor- 
malen Schrift Signalcharakter. Sie lädt die Leser zu einem Sprung von der visuellen 
Performanz der /.eichen zu deren auditiver Realisierung ein. Lbenso w ie auf der v isuel- 
len F.bene fungiert "IJ" aufgrund der Assonanz von [el] in "krIJt" und in "wrlJven" auch 
als auditiver I ixpunkt. Die Großschreibung kann demnach als eine Art Regieanweisung 
ailfgefasst werden, das [t:l] beim lauten Lesen besonders zu betonen. Insofern kongruie- 
ren Graphe und Phone miteinander, denn beide Repräsentationen haben die Ligenschalt 



Die Darstellung der Zeichen in (2) operiert gleichermaßen als Bild wie auch als 
Klang. Die Rolle der Schrift reduziert sich hier nicht auf eine bloße Darstellung von 
Phonemen durch Grapheme, sondern sie strebt den Status einer Partitur an: sie will 
nicht nur Hinweis sein, welches Wort aktualisiert ist, sondern wie es aktualisiert ist. 

Ebenso wie im vorigen Kapitel die Interlinearität kann auch die multimediale 
Organisationsweise der rhythmischen Kalligraphie im Rahmen der Hypertexttheorie 
diskutiert werden. In seiner Begriffsdefinition postuliert Landow als synonym zu 
"Hypertext" den Begriff "Hypcrmedia": 

Hypermedia simply extends the notion of the text in hypertext by including Visual 
Information, sound. animation. and other forms of data. Sinee hypertext. which links a 
passage of verbal discourse to images, maps, diagrams. and sound as easily as to 



(2) 




(I7«l 
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another verbal passage, expands the notion of text beyond the solely verbal, I do not 
distinguish between hypcrtext and hypermedia. (Landow 1992: 4) 

Gemäß dieser Definition kann auch De feesten als hypermedia ler Text gesehen werden, 
denn die rhythmische Kalligraphie performiert sowohl visuelle als auch auditive 
Systeme. Anders als in Landows Hypertext, dessen Textsegmente aus verschiedenen 
Medien zu einem alle überkuppelnden Text vernetzt sind, ist in der rhythmischen Kalli- 
graphie in De feesten die Multimedialität innerhalb des verbalen Systems angelegt. De 
feesten besteht nicht wirklich aus Bildern, Filmen und Musikeinlagen, aber die 
besondere Medialität der rhythmischen Kalligraphie kann als Einladung aufgefasst 
werden, diese medialen Modi per Hyperlink in die Lektüre einzubeziehen. Eine solche 
Lektüre, die sich nicht allein für ein verbal artikuliertes Signifikat interessiert, sondern 
auch für die Interaktion zwischen den medialen Systemen, möchte ich als "intermedia!" 
bezeichnen. Anhand von (3) möchte ich vorführen, wie intermediales Lesen vor sich 
gehen kann. 



[oi / oi / o / die o — ase] 

In einer strikt verbalen Lektüre, die einzig und allein ein Signifikat entlarven will, stellt 
das Gefüge in (3) die Leser vor unüberbrückbare Schwierigkeiten. Einerseits sind diese 
Zeichen eindeutig als Schrift, als Buchstaben, zu erkennen, andererseits scheinen sie 
nicht wirklich Sprache darstellen zu wollen. "oF ist kein lexikalisiertes Wort, und es 
kann durch keine Konvention mit einer Bedeutung verbunden werden. Vertraut 
erscheint lediglich das Gefüge "de oasis". Dennoch spielt Schrift als konventionelles 
System eine Rolle. Das Trema in "of markiert eindeutig die Zweisilbigkeit des Zei- 
chens; es gibt an, dass das "i" nicht als Glide, sondern als Vollvokal einer zweiten Silbe 
artikuliert werden muss. Auditiv markant ist auch die Wiederholung von "o". Die Gra- 
pheme in (3) wollen vielmehr Klang als Vehikel einer Bedeutung sein/ 



5 In seiner Poetologie prägt Van Ostaijen in diesem Zusammenhang den Begriff der "Sonorität des 
Wortes", die den Leser mit Hilfe der rhythmischen Graphic "an den Affekt des Worts erinnerin 
soll". (Vgl. VW4: 157) Unter diesem Affekt versteht Van Ostaijen eben jene nicht durch Konvention 
festgelegte Bedeutung, die im Unterbewusstsein des Leser? durch den Klang des Worts zum Vibrie- 
ren gebracht werden soll. 



(3) 




(166) 
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Auf der Ebene der visuellen Performanz dieser /eichen lallt der Strich /wischen 
dem "o" und dem "a" von "o-asis" auf. Dieser Strich ist nicht Ausdruck von Interpunk- 
tion, denn in der Konvention der niederländischen Schrift ist er nicht als Zeichen vorge- 
sehen. Vielmehr ist die Bedeutung dieses Strichs in der intermedialen Beschaffenheit 
von Schrift angesiedelt, nämlich in deren Eigenschaft als visuelle Metapher für auditive 
Zeichen. Demnach kann der Strich als visualisiertes Zeichen für eine anhaltende Deh- 
nung des [o] in der auditiven Performanz des Zeichens gelesen werden. Der Strich ist 
ein Bild, das einen Klang repräsentiert; oder: der Klang des Zeichens ist intermedial in 
ein Bild übersetzt. Die rhythmische Kalligraphie thematisiert eben diese intermediale 
Seite von Schrift und macht sie zu ihrem zentralen Gegenstand. Die Basisoperalionen 
des intcrmedialcn Lesens bestehen demnach nicht nur im Verstehen, sondern insbeson- 
dere im Hören und im Sehen. 

Um diese Überlegungen über die intermediale Operations weise der Kalligramme 
noch schärfer ins Bild zu bekommen, möchte ich sie hier abermals mit der oben darge- 
stellten Behauptung Van Ostaijens, die gesprochene Sprache gehe dem Buch, das 
Phone dem Graphe voran, konfrontieren. Dazu möchte ich ausführlicher aus Van 
Ostaijens Essay Et Voilä zitieren: 

Gedruckte Poesie ist gedruckte Wortkunst. So sind die Möglichkeiten des Drucks in 
Hinblick auf die Wortkunst ultimativ auszunutzen. Siehe hier: Das Klimmen und 
Steigen der Zeilen, dünne und schwere Buchstaben, die Kaskaden der fallenden Wör- 
ter auf der Seite, sogar verschiedene Buchstabentypen: so viele Mittel, die typogra- 
phisch den Rhythmus des gesprochenen Wortes suggestiv wiedergeben werden. 
Brücken vom Dichter zum Leser. Als Mittel, einen Lesenden zum Leser zu machen J 
(VW4: 133. H.d.V.) 

Hier behauptet Van Ostaijcn abermals die Prädominanz des gesprochenen Wortes über 
das Buch, denn Kalligramme sind nach seiner Auffassung in Bilder gefasste Klänge. An 
dieser Stelle fällt zusätzlich auf, wie dieses hierarchische Schema zustande kommt, 
nämlich durch eine strikte Trennung zwischen einem Vorher des Schreibens und einem 
Nachher des Lesens. Die rhythmische Kalligraphie soll den Lesern "als Brücke" dienen, 
zum gesprochenen Ursprung des Gedichts zurückzukehren, zur Stimme, zum Atem, 
zum Dichter, der als Vater, als Heimat der Schrift postuliert wird. 



4 "Gedrukte poüzic is gedrukte woordkunst. Zo zijn de mogelikheden van de druk in verband met de 
woordkunst tot het laatste uit tc baten. Ziehier: hei klimmen en st i igen van de regels. magere en 
zware letters. de kaskaden van de vallende woorden over het blad, zelfs verschillende lettertypen: 
zoved middelen die typographies het ritme van het gesproken woord suggestiel" Hillen weergeven. 
Brüggen van dichter naar lezer. Als middel van de tagende cen le/er te maken." 



Vom Standpunkt der Textinterpretation ist dieses Vorher-Nachher allerdings nicht 
ohne weiteres nachvollziehbar. Zum einen liegt Defeesten der Leserin oder dem Leser 
von heute als primär visuelles Zeichen vor, dessen auditive Performanz erst im Akt des 
Lesens aktualisiert wird; erst beim Lesen können Schriftbilder zum Klingen gebracht 
werden. Zum anderen kommt im Akt des Lesens zwar wieder die Stimme, ob vokalisch 
oder subvokalisch, ins Spiel, aber nicht die Stimme des Dichters, denn dieser ist abwe- 
send, sondern die Stimme der Leserin oder des Lesers. Diese Stimme ist es, die die visu- 
ellen Kailigramme mit musikalischen Merkmalen wie Modus, Ausdruck, Tempo, 
Timbre und Phrasierung versieht und sie entsprechend auditiv interpretiert. 

Dass Visualität und Auditivität durch die besondere rhythmisch-kalligraphische 
Handhabung von Schrift eng miteinander verbunden sind, habe ich oben bereits gezeigt. 
Wie aber diese Interaktion zwischen Bild und Ton genau zu definieren ist, bedarf einer 
eingehenderen Untersuchung. Im Folgenden möchte ich dieser Frage nachgehen. 

"BAMÜ" Der auditive Interpretant 

Um die Positionen von Auditivität und Visualität innerhalb der Struktur des sprachli- 
chen Zeichens darstellen zu können, erscheint es sinnvoll, dies auf der Grundlage eines 
semiotischen Modells zu tun. In dieser Arbeit bin ich bislang von Ecos Zeichenmodell 
ausgegangen. Seine Zeichendefinition lautet wie folgt: 

Ein Zeichen ist die Korrelation eines Signifikanten mit einer Einheit [...J, die wir als 
Signifikat definieren. In diesem Sinn ist das Zeichen immer semiotisch autonom 
gegenüber den Gegenständen, auf die es bezogen werden kann. (Eco 1977: 167) 

Gemäß dieser Definition kann die Zeichenstruktur dargestellt werden als eine triangli- 
sche Korrelation zwischen einem Signifikanten, einem Signifikat und den Gegenständen, 
die Eco an anderer Stelle auch als "Referenten" bezeichnet. Unter einem "Signifikat" 
versteht Eco eine vom "Signifikanten" designierte Bedeutung, die sich als Idee oder 
Begriff im Geist des Zeichenbenutzers gebildet hat. Als "Referent" bezeichnet Eco den 
Gegenstand in der Welt, auf den das Signifikat Bezug nimmt, und zwar unabhängig 
davon, ob es diesen wirklich gab, gibt oder geben wird. (Vgl. Eco 1977: 25-36) 

Die Konzeption dieses Zeichenmodells geht in vielerlei Hinsicht auf die Zeichende- 
finition von Peirce zurück. Diese lautet wie folgt: 

Ein Zeichen, oder Repräsentanten, ist etwas, das für jemanden in einer gewissen Hin- 
sicht oder Fähigkeit für etwas steht. Es richtet sich an jemanden, d.h., es erzeugt im 
Bewußtsein jener Person ein äquivalentes oder vielleicht ein weiter entwickeltes Zei- 
chen. Das Zeichen, welches es erzeugt, nenne ich den Interpretanten des ersten Zei- 
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chens. Das Zeichen steht für etwas, sein Objekt. Es steht für das Objekt nicht in jeder 
Hinsicht, sondern in bezug auf eine Art von Idee, die ich manchmal den Grund des 
Repräscntamens genannt habe. (Zit. n. Nöth 1985: 36; H.d.V.) 

Da, wo Eco vom Signifikanten spricht, spricht Peirce vom "Repräsentamen"; Ecos 
Signifikat entspricht in etwa Peirces "Interpretant"; und was Eco als Referent bezeich- 
net, nennt Peirce Gegenstand oder "Objekt". Da Peirce - wie ich später in diesem Kapi- 
tel zeigen werde - die innerstrukturellen Zeichenbezichungen in einer Art und Weise 
abhandelt, die sich für eine semiotische Untersuchung von intermedialen Relationen als 
äußerst fruchtbar erweist, möchte ich im Folgenden meinen Schwerpunkt von Eco auf 
Peirce verlegen. 

Anhand eines Beispiels aus De feesten möchte ich diese vorläufige und knappe 
Darstellung von Peirces Zeichentheorie für meine auf die Intermodialität des kalligra- 
phischen Zeichens gerichtete Untersuchung tiefergehend vorführen. In roter Tinte und in 
besonders großen Buchstaben schreibt Van Ostaijcn "BAMÜ", welches Kalligramm auf 
Seite 61 dieser Arbeit abgebildet ist. Für die heutigen Leser ist "BAMÜ" in erster 
Instanz eine Graphcmfolge, also ein visuelles Repräsentanten. Gemäß der Erkenntnis 
der Kognition* Wissenschaft ist Lesen aber sowohl an die visuelle als auch an die akusti- 
sche Performanz von Sprache gebunden. Auch in der stummen Ixktüre kann die 
phonologische Mitaktivierung der Schriftzeichen im inneren Sprechen, das als subvo- 
kale Artikulation bezeichnet wird, eine Rolle spielen. 5 (Vgl. Scheerer 1983: 115-116) 

Visualität und Auditivität sind demnach, was die Technologien der Sinneswahr- 
nehmung angeht, nicht voneinander zu trennen, und es kann auch keine Hierarchie im 
Sinne von Van Ostaijen behauptet werden. Wer "BAMÜ" sieht, hört es auch, wenn- 
gleich auch mental. Diese subvokale Artikulation kann in der Terminologie von Peirce 
als Interpretant bezeichnet werden. Mit anderen Worten: Das visuelle Repräscntamen 
"BAMÜ" ruft im Geist der Zeichenbenutzerin einen auditiven Interpretanten [bam] auf. 

Neben der subvokalen Artikulation eines Van Ostaijenschen Zeichens können im 
kulturellen Gedächtnis der heutigen Leser durchaus auch laute Rezitationen verankert 
sein. Immerhin fungiert Van Ostaijen als moderner Klassiker, der im niederländisch- 
sprachigen Raum im Schulunterricht und in Literaturseminaren der Universitäten 



In der abendländischen Philosophie ist dieses Konzept der subvokalen Artikulation als "das 
gedachte Wort", "der Lautgedanke", "die Stimme", "der Geist", "der Atem" präsent. (Vgl. Derrida 
1998: 61-62) Auch Van Ostaijen macht auf die Möglichkeit der subvokalen Artikulation aufmerk- 
sam: "Das gesprochene Wort. Unwichtig, ob dieses Wort innerlich oder äußerlich gesprochen wird. 
Aber zumindest wird das Wort innerlich gesagt." (VW4: 156) 

"Het gesproken woord. Onbelangrijk of dit woord innerlik of uiterlik wordt gesproken. Maar 
minstens wordt het woord innerlik gezegd." 
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durchaus auch vokalisch gelesen wird. So wurden 1996 bei den Feierlichkeiten anläss- 
lich des 100. Geburtstags des Dichters seine Texte in Museen und Theatern, in Presse- 
häusern und Kulturzentren, im Königlichen Palast sowie auf öffentlichen Straßen und 
Plätzen in Antwerpen unter Einsatz von Blaskapelle, Schlagzeugband und Chor in Bild 
und in Ton dargeboten. (Vgl. Buelens / Tcrryn 1996) Auch in dem elektronischen Lexi- 
kon Encarta 98 wird unter "Van Ostaijen" das Gedicht Melopee nicht nur als visuelle 
Schrift aufgeführt, sondern per Mausklick kann hierzu eine Tonspur aktiviert werden. 
In all diesen Beispielen erfahren die Leser die Gedichte nicht unbedingt als primär visu- 
elle, sondern auch als auditive Zeichen. 

Inwiefern neben der subvokalcn Artikulation auch die hier beschriebene vokale 
Artikulation als Interpretant im Sinne von Peirce bezeichnet werden kann, erscheint 
zunächst schwierig. Immerhin betonen sowohl Eco als auch Peirce den mentalen Aspekt 
des Interpretanten: er sei eine logische Kategorie, eine Vorstellung von einem Objekt, 
eine Idee, also auf jeden Fall etwas Immaterielles, das jenseits der Schädeldecke im 
Bewusstsein angesiedelt ist. (Vgl. Eco 1977: 162) Sowohl Eco als auch Peirce ist oft 
Mcntalismus vorgeworfen worden. (Vgl. Bai 1991b: 92) Bei näherer Betrachtung dieser 
Rhetorik wird aber deutlich, dass jegliche Kritik dieser Art ihre eigenen Präsuppositio- 
nen aus dem Auge zu verlieren droht, denn sie geht genau von jener binären Opposition 
mental versus nicht-mental aus, die sie Peirce und Eco zum Vorwurf macht. Eine der- 
artige Gegenüberstellung ist überflüssig und sinnlos, denn sie trennt den Geist vom 
Körper, den Kopf vom Rumpf. 

Auf diese Gefahr hat schon De Lauretis (1983) hingewiesen. Sie betont an Peirces 
Zeichendefinition den Aspekt der Körperlichkeit, die bei jeder mentalen Handlung 
involviert ist: 

IT]he interpreter, the 'user* of the sign(s), is also the producer of the meaning 
(interpretant) because that interpreter is the place in which, the body in whom, the 
significant effect of the signs takes hold. That is the subject in and for whom semiosis 
takes effect. (De Lauretis, 1983: 179; H.v.m.) 

Wenn im Folgenden in dieser Arbeit von Peirces Interpretant die Rede ist, dann ist 
darunter eben diese von De Lauretis geprägte Lesart des Interpretanten zu verstehen, 
die jenseits einer Opposition zwischen materieller Messbarkeit und mentaler Unmess- 
barkeit angesiedelt ist. 

Ohnehin liegt das zentrale Charakteristikum des Interpretanten nicht in jenem oft 
falsch verstandenen Mentalismus, sondern vielmehr darin, dass der Interpretant erstens 
das Repräsentamen "interpretiert", und zweitens dass er seinerseits Zeichencharakter 
hat. Der Interpretant des visuellen Repräsentamens "BAMÜ" kann ein auditives [bam] 
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sein, das seinerseits als Zeichen für beispielsweise das Zuschlagen einer Tür fungieren 
kann. Das Zuschlagen der Tür kann wiederum ein Zeichen sein für die Stimmung desje- 
nigen, der die Tür zugeschlagen hat usw. Die Reihe der so erzeugten Zeichen ist gemäß 
Pcirce ein unendlicher Regress. 

Wichtig ist vor allem, dass jedes neue Zeichen in dieser Kette der Scmiosis ein 
spezifischeres ist als das vorangegangene. Am Beispiel gesprochener Sprache kann dies 
besonders deutlich gezeigt werden, wie ich anhand folgender Geschichte von McLuhan 
veranschaulichen möchte: 

Tonighf kann nicht auf vielerlei Weisen geschrieben werden, aber Stanislawskij ließ 
seine jungen Schauspieler dieses Wort immer auf fünfzig verschiedene Weisen aus- 
sprechen und betonen, während die Zuhörer aus der Ausdrucksweisc die 
verschiedenen gefühls- und bedeutungsmäßigen Nuancen schriftlich festhielten. So 
manche Seite Prosa und manche Erzählung ist nur geschrieben worden, um auszu- 
drücken, was ein Schluchzen, ein Stöhnen, ein Lachen oder ein durchdringlicher 
Schrei wirklich sei. Das geschriebene Wort entziffert in zeitlicher Abfolge, was im 
gesprochenen Wort sofort und uneingeschränkt gegeben ist. (McLuhan 1997: 131- 
132) 

Aus diesem Kommentar geht deutlich hervor, dass die auditive Artikulation eines Wor- 
tes ein spezifischeres Zeichen als seine geschriebene Form sein kann, die McLuhan 
gewissermaßen als neutral darstellt. Immerhin bedarf die auditive Form des interpreta- 
torischen Akts des Schauspielers, der aus den unzähligen Möglichkeiten - bei Stanislas- 
kij auf die Zahl 50 festgelegt - eine selegiert, nämlich entweder ein Schluchzen oder ein 
Stöhnen undsoweiter. Eine Rückübersetzung des auditiven Interpretanten in Schrift 
muss, so McLuhan, ungleich viel umfangreicher sein als das ursprüngliche geschriebene 
Wort, weil sie eben um die Spezifizierung der auditiven Interpretation angereichert wer- 
den muss. 

In vergleichbarer Weise kann das visuelle Repräsentanten "BAM!!" auf viele 
Arten und Weisen gelesen werden. Zum Beispiel kann ein kurzer dröhnender auditiver 
Interpretant von "bam" beim Zeichenbenutzer mit einem Faustschlag auf den Tisch in 
Zusammenhang gebracht werden, während ein klangvoller tonischer Interpretant von 
"bam" als Zeichen für einen Glockenschlag stehen kann. 6 Die rhythmische Kalligraphie, 
die "bam" mit Großbuchstaben ausstattet und die beiden Ausrufezeichen zudem schräg 
stellt, engt die Möglichkeiten der auditiven Interpretation ein. So kann "BAM!!" nur 
schwer mit den sanften Tönen eines Xylophons in Zusammenhang gebracht werden. Die 



Wie bei jedem interpretativen Akt werden auch hier Opfer im Sinne von Lyotard erzeugt, nämlich 
all die Interpretanten, die dem Zeiehcnbenulzcr nicht in den Sinn kommen. Auch diese geopferten 
[ntcrprctantcn sieht Peircc in seinem Modell vor. (Vgl. Fco 1977: 162-163) 
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rhythmische Kalligraphie leistet hier also in etwa das, was in Mc Luhans Beispiel mit 
"so mancher Seite Prosa" erledigt wird, indem sie die Richtung der auditiven Interpre- 
tation visuell spezifiziert. 

Im Rahmen einer allgemeinen Kultursemiotik fungieren auch die 1996 in Antwer- 
pen bei den Gedenkfeierlichkeit des Dichters aufgeführten multimedialen Vorstellungen 
von Van-Ostaijen- Texten als spezifischere Zeichen als die in Schrift gefassten Texte. 7 
Die Kalligramme wurden nämlich in ihrer Eigenschaft als visuelle Repräsentanten vom 
Regisseur zum Zweck der Inszenierung interpretiert, ehe die Interpretanten von Schau- 
spielern als neue Zeichen entweder schluchzend, stöhnend, lachend oder in einem 
durchdringenden Schrei vorgetragen wurden. Diese Spezifizierung innerhalb des Zei- 
chenprozesses nimmt Peirce zum Anlass. Zeichen abhängig von der Art der Spezifizie- 
rung zu klassifizieren. Um das hier erarbeitete Bild der semiotischen Operationsweise 
der rhythmischen Kalligraphie weiter zu schärfen, möchte ich im Folgenden Peirces 
Zeichentypen skizzieren und Beispiele aus Defeesten danach analysieren. 

Ikon, Index, Symbol 

Je nach Korrelation zwischen Zeichen. Interpretant und Objekt unterscheidet Peirce drei 
verschiedene Zeichentypen, die er Ikon, Index und Symbol nennt. Das ikonische Zei- 
chen definiert Peirce durch ein Similaritätsverhältnis. das es zu seinem Objekt unterhält: 

bin Ikon ist ein Repräsentamen, das die Funktion eines Repräsentamens aufgrund 
eines Merkmals ertüllt, das es in sich selbst besitzt und auch dann besitzen würde, 
wenn sein Objekt nicht existierte. So ist die Statue eines Zentauren gewiß kein Reprä- 
sentamen, wenn so etwas wie ein Zentaur nicht existiert. Doch wenn es einen Zentau- 
ren darstellt, dann aufgrund seiner Gestalt, und diese Gestalt wird es gleichermaßen 
aufweisen, ob ein Zentaur nun existiert oder nicht. (Peirce 1986: 435; H.d.V.) 

An dieser Definition von Ikon möchte ich in Anlehnung an Bai (1994: 168) nicht sosehr 
die Frage nach einer realen Existenz des Objekts in den Vordergrund stellen, sondern 
vielmehr die Similaritätsbeziehung zwischen Zeichen und Objekt betonen. Als einschlä- 
giges Beispiel für Ikonizität nennt Bai (1994: 168) das Porträt, weil es dem dargestell- 
ten Objekt ähnlich ist. Auch der Klang von Violinen, der eine romantische Liebesszene 
im Film untermalt, fungiere als Ikon. 

In De feesten bieten sich viele Zeichen zu einer ikonischen Lektüre an. Dies liegt 
an den Möglichkeiten der rhythmischen Kalligraphie, die Form eines Objekts in der 



Für eine fundierte Analyse des Interpretantenbegrifi's von Peirce für den Bereich der theaierwissen- 
schaftliche verweise ich auf Passow (1982). 
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Schrift zu simulieren. Ein deutliches Beispiel hierfür findet sich in (4): 



(0 





(173) 



[MAGER Erhebt sich der Turm seine kraft verschwitzend in einer dicken kutte] 

Die Schrift von "Mager" und der Anfangsbuchstabe von "Rijst" sind schmal und in die 
Länge gezogen. Die in "Mager" ausgedrückte Schlankheit und auch die in der Notion 
"Rijst" ausgedrückte Bewegung nach oben werden in der Form der Buchstaben abgebil- 
det. Auch das "T" von "Toren" ragt hoch hinaus. Hier unterhalten die rhythmisch-kalli- 
graphischen Zeichen deutlich eine ikonische Similaritätsbeziehung zu ihrem Objekt. 

Auch in (5) kann die geschwungene Form von "buik" als visuelle Nachahmung der 
Form des bezeichneten Objekts, nämlich eines vollen Bauchs, gelesen werden: 



[voller bauch sein] 

In (6) kann die schlenkernde Form der Kalligramme in Beziehung gebracht werden zu 
der designierten Bewegung des Tanzes: 



(5) 




,243; lila) 




(253; lila) 



Ireigentanz der flachen fläche] 



Hier ahmt die rhythmische Kalligraphie die Bewegung des Tanzes nach. 
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(208; blau) 



| kutsche fährt / quer / durch mich] 

In (7) verläuft die Richtung von "dwars" von links unten quer nach rechts oben. Auch 
hier bildet die rhythmische Kalligraphie das Objekt visuell nach. 



[schweben seine worte ohne richtung] 

In (8) ist die schwebende ziellose Bewegung in der rhythmischen Kalligraphie mimeti- 
sert. "Zonder" weicht zudem leicht von der ansonsten waagerechten Textrichtung ab, es 
vcriässt sozusagen den "geraden Weg", und eben diese Abwegigkeit kann als ikonische 
Abbildung der Ziellosigkeit auf der Ebene des ausgedrückten Objekts gelesen werden. 
Uberhaupt erweisen sich die in De feesten ausgedrückten Bewegungen für eine Unter- 
suchung des Ikonischen als besonders fruchtbar. Wörter, die steigende Bewegungen 
ausdrücken, sind rhythmisch-kalligraphisch oft so gestaltet, dass auch der Scnriftver- 
lauf aufwärts führt. 

In (9) imitieren die klimmenden Kalligramme die Aurwärtsbewegung, die die 
Notion "rijzen" ausdrückt. 
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(167) 

(WIEDERERSTEHEN HAARE schwor voll / WIEDERERSTEHEN HÄUSER] 
Der Schriftverlauf' in ( 10) ist ähnlich organisiert: 
(10) 

<t.fd 

(166) 

[steigt schere von Stoff Kreischende Gardinen / C) lichtende gardinen warme welle 
anschwellende [oder auch: waschende] welle stotT schere / steigt | 
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Hier ist das Steigen ist nicht nur verbal in "stijgen" [steigen] ausgedrückt, sondern es 
steigt auch die Schrift in der obersten Zeile von links unten nach rechts oben empor. In 
der untersten Zeile verläuft der Schriftfluss zunächst gleichmäßig waagerecht und wird 
erst bei "stijgt" wieder steiler. 

(11) 




(172) 

[stoff [staub] scheere steigt versengen / Sahara / trüchte / hängen / ausgepresste 
trockene / vaginae liebesleer] 

In (1 1 ) wird die Aufwärtsbewegung, die in "stijgt" ausgedrückt ist, in "hangen" gefolgt 
von einer Abwärtsbewegung. Beide Bewegungen sind in der rhythmischen Kalligraphie 
ikonisch faksimiliert. Gleichermaßen abwärts führt die Richtung in (12) und in (13): 



(12) 

h 



■fwtx-ta^Ju (248: lila) 
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[tanzen sie aus der / fallenden / materie| 

Sowohl die Repräsentation von "vallen" in (12) als aueh von "hangen" in (I V) ist ikiv 
nisch in der rhythmischen Kalligraphie abgebildet. 

(13) 




(250; lila) 

[hän / gen / der / schritt] 

Insgesamt /eigen die Beispiele (5) bis (13), wie die rhythmische Kalligraphie ein Objekt 
visuell nachzubilden vermag. Nicht verwunderlich ist denn aueh, dass die rhythmische 
Kalligraphie bei Van Ostaijen oft mit der in Apollinaires ( 'cdligrammes oder Alcools 
verglichen worden ist.* In diesen Gedichten sind die Wörter so arrangiert, dass sie das 
im Gedicht thematisierte Objekt, beispielsweise eine Krawatte, ikonisch nachbilden. 




LOU 
KEUU 
QUE TU 
POXTIS 
ET QUl T 
OHNF O Cl 
VI US* 
6TC- TU VEUX 
LA BIEN 
Sl RESPI 
REX 

Abbildung 2: Guillaume Apollinaire: Im cravate et la montre (1955: 34) 



* Vgl. hierzu insbesondere iiadermunn 1979b; aber auch Bogman 1990: 39-41. Borgars 1996a: 31 If 
sowie IX- Rocy 1996. 

Die Diskussion über Moniente der Nachfolgung und des Unterschieds Avischen Van Ostaijen und 
Apollinaire orientiert sich allerdings hauptsächlich an den unterschiedlichen poetologi sehen Posi- 
tionen der Dichter und berücksichtigt kaum die eigentliche textuelle Realität. 
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Van Ostaijen selbst hat sich in seinen poetologischen Essays gegen eine derartige ikoni- 
sche Lesart seiner Poesie gewehrt. In dem oben bereits zitierten Essay Über die Typo- 
graphie von 'Bezette Stad' ((her de Typographie van Bezette Statt) kommentiert Van 
Ostaijen die Darstcllungswcise des Wortes "Harmonika" aus dem Gedicht De triestig- 
heid 's morgens (Die traurigkeil morgens) in Bezette Stad. 



Da "Harmonika" nicht wie die meisten Zeichen in Bezette Stad in Druckschrift, sondern 
mit der Hand geschrieben ist, eignet sich dieses Beispiel besonders für eine Diskussion 
der rhythmischer Kalligraphie in De feesten. Van Ostaijens Kommentar über (14) lau- 
tet wie folgt: 

Manche Rezensenten [...] waren der Meinung: ich hätte in den meisten Fällen den 
graphischen Aspekt des Dings imitiert. Gerade dagegen habe ich mich immer 
gewehrt, und die Bemerkung ist lediglich für einige Wörter wie 'harmonika' verständ- 
lich, aber dann muss man voraussetzen, dass die Rezensenten vergessen: der Klang 
Harmonika ist gerade eine Übersetzung des Dings ins Phonetische. Der Klang 
Harmonika ist genauso gestreckt-schmerzhaft wie das Objekt, das er ins Phonetische 
übersetzt. (VW4: I59) 9 

Demnach dementiert Van Ostaijen eine visuelle Ikonizität und behauptet hingegen eine 
auditive. In der Tat ist "HARMONIKA" auch ein Musterbeispiel für auditive Ikonizi- 
tät: der Klang des Wortes kann als Nachahmung des Klangs des Musikinstruments 
gelesen werden. Daneben kann eine Leserin oder ein Leser sich aber durchaus auch von 
der visuellen Similarität zwischen dem geschwungenen Schriftverlauf des Zeichens 
"HARMONIKA" und der geschwungenen Form des Musikinstruments leiten lassen. 
Ikonizität, ob visuell oder auditiv, ist nicht eine Ligenschaft des Zeichens aus eigenem 
Recht, sondern, wie Bai betont, 'Ti]conicity is in the first place a mode of reading, 
based on a hypothetical similarity between sign and object." (Bai 1994: 168; H.v.m.) 



"Sommige recensenten [...] hebben gemeend: ik zou in de meesie gevallen het gratiese aspekt van 
het ding hebben nagebootst. Juist daartegen heb ik mij steeds geweerd en sleehts is de opmerking 
vtxv enkele woorden als "harmonika' begri jpelijk. maar dan moel men vcronderstellcn. dal de recen- 
senten vergeten: de klank harmonika is juist een vertaling van het ding in het fonetiese. De klank 
harmonika is net m gerokken-pijnlik als het ohjekt. dat hij in het fonetiese vertaah." 



(14) 




(VW2: 132-133) 
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Demnach kann "HARMONIKA" sowohl als visueller als auch als auditiver Ikon gele- 
sen werden. 

Die Strategie der intermedialen Lektüre besteht darin, genau diese Interaktion zwi- 
schen Visualität und Auditivität zu ihrem Hauptinteresse zu machen. An dieser Stelle 
möchte ich zusätzlich darauf hinweisen, dass die oben unter (9) bis (13) aufgeführten 
Kailigramme auch alle auditiv ikonisch interprelierbar sind, indem die Aufwärts- bezie- 
hungsweise Abwärtsbewegungen entsprechend den Techniken auditiver semiotischer 
Systeme mimetisiert werden, also beispielsweise durch höher oder tiefer werdende Ton- 
führung oder durch Crescendo beziehungsweise Decrescendo. Ein weiteres Beispiel für 
ein Ka Iiigramm, das sowohl visuell als auch auditiv ikonisch gelesen werden kann, lie- 



[durch liegende äugen / wird wachsende ANGST] 

In (15) langt die Schrift in der zweiten Zeile links klein an und nimmt im Verlauf des 
Textflusses nach rechts ständig an Größe zu, bis "ANGST" als größtes Zeichen der 
Zeileden Höhepunkt dieser Entwicklung formt. Wachsen ist vom Begriff her nicht nur 
als Objekt von "wassende" ausgedrückt, sondern auch auf der Repräsentamenebene des 
Zeichens. In dieser Lesart fungiert das Zeichen als visueller Ikon. Die Zunahme opti- 
scher Reize in (15) kann aber auch gemäß der oben zitierten poetologischen Auflassung 
Van Ostaijcns über Ikonizität als Steigerung akustischer Reize aufgefasst werden. 
Demnach würde dem Wort "ANGST" in einer vokalen Lesart mehr Ausdruck verliehen 
werden; es würde mit mehr Nachdruck, ängstlicher, klingen als die kleiner geschriebe- 
nen Zeichen davor. 

Insgesamt zeigt die Diskussion der oben stehenden Beispiele, dass Visualität und 
Auditivität einander bedingen. In der Terminologie von Peirce könnte man sagen: das 
visuelle Repräsentamen unterhält ein ikonisches Similaritätsverhältnis zu seinem auditi- 
ven Interpretanten, oder, andersherum betrachtet: der auditive Interpretant wird seiner- 
seits visuell interpretiert. Demnach treten die Kalligramme in einen Zeichenprozess ein, 
dessen Progressivst von der Medialität des Zeichens fortbewegt wird. 



fem (15): 



(15) 




(249; lila) 
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Nicht immer lassen sich die semiotischen Prozesse so reibungslos theoretisch dar- 
stellen wie bei den oben betrachteten Beispielen. Einen etwas sperrigen Fall, der das 
Peircesche Zeichenmodell bis aufs Äußerste herausfordert, liefert das Beispiel in ( 16): 



Dieses Kalligramm ist aufgrund seiner Großschreibung sowohl besonders gut zu sehen 
als auch besonders gut zu hören. Je nach Betrachtungsweise kann seine visuelle Per- 
formanz als Interpretant des auditiven Repräsentamens fungieren oder umgekehrt. 
Jedenfalls unterhalten beide ein ikonisches Verhältnis zueinander. Auf den ersten Blick 
scheint "LUID" ähnlich gelagert zu sein wie "BAMÜ". Allerdings liegt die akustische 
Stärke von "LUID" nicht unbedingt im Wortklang, denn der Anlaut fl] ist phonetisch 
bei weitem nicht so markant wie der Plosiv von "BAMÜ", und auch das kupierte 
gespannte [a] in "BAMÜ" schallt prägnanter als der gedehnte Diphthong im Silbenkern 
von "LUID". Phonetisch gesehen dringt "BAMÜ" eher ans Ohr als "LUID". Hinzu 
kommt, dass im Fall von "LUID" die Lautstärke nicht durch Ausrufezeichen moduliert 
wird. 

Auch das Verhältnis zwischen Zeichen und Objekt unterscheidet "BAMÜ" von 
"LUID". "BAMÜ" ist direkte Onomatopoesie. die eine unmittelbare Similaritätshezie- 
hung zu ihrem Objekt, etwa einem Schlag oder einem Knall, unterhält. Allerdings 
kommt auch Onomatopoesie nicht ganz ohne die elementare Designat ionsregel des 
Kodes aus. Zum Beispiel wird "BAM" in der Englisch-Übersetzung von Van Amcyden- 
Van Duym als "BANG!!" (Van Ostaijen 1976: 9) übersetzt, weil diese Interjektion der 
Phonologie und der Konvention des Englischen entspricht. Abgesehen von dieser pho- 
nologischen Konditioniertheit hängt "BAM" aber nicht von der Konvention des Kodes 
ab: es ist beispielsweise nicht in den einschlägigen niederländischen Lexika verzeichnet. 

"LUID" dagegen ist unausweichlich auf den Kode der niederländischen Sprache 
angewiesen. Die akustische Lautstärke von "LUID" resultiert aus der kodierten Bezie- 
hung zwischen Zeichen und Objekt, die durch Konvention festgelegt ist. Insofern 
fungiert "LUID" - eher als "BAMÜ" - auch als Symbol im Sinne von Peirce, der das 
symbolische Zeichen definiert als "ein Repräsentanten, [...] weil es als Repräsentant 



(l<>) 




(177) 



|LAUT] 
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interpretiert werden wird." (Peirce l: 435) Das Symbol ist aufgrund von Konvention 
oder Tradition mit seiner Bedeutung verbunden. Bai (1990: 15) weist darauf hin, dass 
"viele Zeichen, die als Ikon oder Index angefangen haben, [...] so gebräuchlich gewor- 
den [sind], dass sie jetzt symbolisch gelesen werden. [...] Umgekehrt werden manche 
Zeichen, die eigentlich symbolisch, also konventionell sind, oft als ikonisch oder index i- 
kal angeschen". 10 

Im Fall von "LUID" hangt eine Kategorisierung als ikonisch «xler symbolisch von 
dem Maß ab, in dem der Aspekt der Konvent ionalität bewertet wird. Je nach Lesestra- 
tegie können unterschiedliche Bedeutungen produziert werden. Die ikonische Lesart 
interessiert sich vor Allem für das Moment der Similarität, also dass Lautstärke sowohl 
visuell oder auditiv auf der Repräsentantenebene ausgedrückt wird als auch in der 
Bedeutung. In der symbolischen Lesart werden dagegen die Bedingungen der Zeichen- 
struktur an sich fokussiert. Sie reflektiert den Akt des Lesens selbst, denn sie stellt das 
Wissen der Leserin in den Vordergrund, die, wäre sie nicht eingeweiht in die kulturellen 
Konventionen sprachlicher Kodierung, niemals eine ikonische Lektüre leisten könnte. 

Neben dem ikonischen und dem symbolischen definiert Peirce noch einen weiteren 
Zeichentyp, den er als "Index" bezeichnet. Im Gegensatz zum ikonischen Zeichen, das 
durch Similarität auf ein nicht-existentes Objekt verweisen kann, sei das indexikalische 
Zeichen auf die Existenz seines Objekts angewiesen. Peirce veranschaulich! Indexikali- 
tät mit folgendem Beispiel: 

Hin Index ist ein Repräsentamen, das die Funktion eines Rcpräscntamens aufgrund 
eines Merkmals erfüllt, das es nicht besitzen könnte, wenn sein Objekt nicht existierte 
[,..] Zum Beispiel ist ein veraltetes Hygrometer ein Index. Denn es ist so gebaut, daß 
es auf die Trockenheit und Feuchtigkeit der Luft physikalisch so reagiert, daß der 
kleine Mann herauskommt, wenn es feucht ist, und dies geschähe auch dann, wenn 
die Verwendung des Instruments gänzlich vergessen worden wäre, so daß es in Wirk- 
lichkeit keine Information mehr vermittelte. (Peirce 1986: 435; H.d.V.) 

Ebenso wie bei Peirce's Definition von Ikon möchte ich auch hier in Anlehnung an Bai 
(1994: 168-169) nicht den Aspekt des Wirklichkeitsbezugs hervorheben, sondern den 
Aspekt der Kontiguität, auf den die Beziehung zwischen einem Zeichen und seinem 
Objekt beruht. Als Beispiele für Indexikalität nennt Bai den Pfeil, der in die Richtung 
eines Objekts zeigt, oder die Unterschrift des Künstlers auf einem Gemälde, die für den 
(abwesenden) Künstler steht. 



"Vcel tekens die als ieoon of index zijn begonnen, ajn zo gebruikelijk geworden dat 2C nu symbo- 
lisch worden gelezen. Onigekeer worden sommige tekens. die eigenlijk symboliseh. dus eonventio- 
neel zijn. vaak aangezien voor iconisch of indexicaal." 



Gemäß dieser Definition kann die Handschriftlichkeit von De feesten als Index 
verstanden werden, der auf den Dichter verweist, auch wenn dieser anwesend ist. In 
Kapitel 2 dieser Arbeit bin ich auf die Komplexität der Autographie und ihre Wirkun- 
gen im Prozess der Signifikation bereits eingegangen. Neben der Handschriftlichkeit 
weist die kalligraphische Schrift in De feesten noch weitere Aspekte von Indexikalität 
auf. wie die folgenden Beispiele zeigen. 

(17) 



(211: blau) 



Ige / brochene / violinen] 



Die rhythmisch-kalligraphische Organisationsweise der Schriftzeichen in (17) trennt das 
Wort "gebroken" in "ge-" und "-broken". Aus der Sicht der Schriftkonvention ist der 
weiße Leerraum zwischen den beiden Segmenten nicht grammatisch motiviert, denn er 
zerstückelt, was morphologisch zusammengehört. Es stellt sich also die Frage nach der 
Funktion des Leerraums. In einer visuellen Lektüre, die sich für die optische Perfor- 
manz des Zeichens interessiert und Schrift zugleich auch als Bild wahrnimmt, kann der 
Leerraum als Repräsentation des Bruchs gelesen werden, der sich infolge des desig- 
nierten Vorgangs des Brechens visuell fortgesetzt hat, so dass das Objekt in einem 
Kontiguitätsverhältnis zum Zeichen steht. Das Ergebnis ist für die Leser in Form eines 
Bruchs im Schriftfiuss zu sehen. 

Auch in (18) hinterlässt das Objekt von "snijden" eine Spur in der rhythmischen 

Kalligraphie. 
(18) 




|es / Scheidet / / schnei-DEN] 
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Der Strich rechts oben neben "Snijdt" ist innerhalb der Konvention der niederländischen 
Schrill nicht als Schrift/eichen vorgesehen. Dafür ist er zu lang, und außerdem verläuft 
er schräg über den Blattspiegel. In einer visuellen Lektüre kann der Strich als Reprä- 
sentation eines Schnitts aufgefasst werden, der in einer Kausalkette die notwendige 
Konsequenz ist, zu der der Vorgang des Schneidens führt. Demnach fungiert der Strich 
als Index. Der andere Strich in (18) hat sowohl den Status eines Schriftzeichens, näm- 
lich den des Trennungszeichens, als auch den eines Bildzeichens. Auch dieser Strich 
kann indexikalisch im Kontiguitätsverhältnis zur designierten Bedeutung von "snijden" 
gelesen werden. Hier fungiert Schrift, da sie zugleich Bild ist, als Index. 

Als weiteres Beispiel für visuelle Indexikalität möchte ich (I 1 )) anführen. 



| grüne / cobraaugen / bOren] 

Ebenso wie im Fall von "krIJt" in (2), welches Kalligramm ich am Anfang dieses 
Kapitels analysiert habe, lallt in (19) die Binnengroßschreibung von "O" in "bOren" 
auf. In einer logozentristischen Lektüre, die den Buchstaben ohne Rücksicht auf seine 
mediale Performanz auf eine sekundäre Rolle der Darstellung von gesprochener Spra- 
che reduziert, ist die Großschreibung des "O" mit keiner orthographischen Konvention 
zu rechtfertigen. Es stellt sich also die Frage nach der Funktion des großen weißen 
Leerraums inmitten des Buchstabens. Wird das Zeichen nicht nur als Buchstabe, son- 
dern auch als Bild interpretiert, kann der runde Leerraum als Repräsentation eines 
Lochs gelesen werden. Das Kalligramm fungiert als Index: das Resultat des Bohrens ist 
in dem Loch ausgedrückt, das ein Kontiguitätsverhältnis zum Zeichen unterhält. 

Im Fall von "krIJt" in (2) habe ich die Binnengroßschreibung mit der diskursiven 
Schreibweise des Computerhypertextes verglichen, der Großbuchstaben - auch in 
Wortmitte - zur Markierung von Hyperlinks einsetzt. Ebenso wie das "IJ" in "krIJt" und 
das "O" in "bOren" beruht die Operations weise des Hyperlinks auf dessen Indexikalität, 
denn der Hyperlink fungiert wie ein Pfeil, der die Richtung der weiteren Lektüre indi- 
ziert. 



(19) 




(190; lila) 
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Neben der Lesart als indexikalisches Schriftbild bietet sich für (19) auch eine 
auditive Lektüre an: das Geräusch des Bohrens wird durch Anhalten des Vokals [o] 
akustisch mimetisiert. Iiier fungiert das "CT allerdings nicht indexikalisch, sondern 
ikonisch, denn es unterhält ein Similaritätsverhältnis zu seinem Objekt. Diese auditive 
Ikonizität lädt wiederum zum visuellen Lesen ein, denn die Rundung des "O" kann glei- 
chermaßen als ikonisches Zeichen für die Rundung der Lippen beim Sprechen gelesen 
werden. 

Ikonizität, Indexikalität und Symbolizität schließen einander nicht aus, sondern - 
dahingehend argumentiert auch Peirce - sie können gleichzeitig und nebeneinander auf- 
treten. Im Fall von De feesten hängt die Kategorisierung der Zeichen davon ab, welcher 
mediale Modus der Kalligramme betrachtet wird. Beispielsweise analysiert die visuelle 
Lektüre "BAM!!" als Ikon, denn das visuelle Repräsentamen übersetzt die Prallheit des 
auditiven Repräsentantens in optische Schrillheit. Auch die auditive Lektüre kann iko- 
nisch sein, wenn sie von der Zeichenhaft igkeit des auditiven Interpretanten [bam] aus- 
geht. Demnach betrachtet sie das Similaritätsverhältnis zwischen [bam] und beispiels- 
weise dem Geräusch, das beim Zuschlagen einer Tür ensteht. Setzt die Lektüre ihren 
Schwerpunkt noch anders, kann sie [bam] auch als auditiv indexikalisches Zeichen 
auffassen, das ein Kontiguitätsverhältnis unterhält zu seinem Objekt, das nicht das 
Geräusch selbst, sondern dessen Verursacher ist, also in diesem Fall das Zuschlagen 
einer Tür. 

Anhand des Zeichenmodells von Peirce lassen sich die vielfältigen semiotischen 
Möglichkeiten der rhythmischen Kalligraphie detailliert darstellen. Die Kalligramme in 
De feesten können als Klangbilder und Bildklänge, zugleich als Bilderschriften und 
Schriftbilder fungieren, die ein dichtes Netzwerk an Zeichenbeziehungen ausbilden. 
Diesem komplexen Geflecht wird erst die Lektüre gerecht, die interlinear ist, das heißt 
hier: die sowohl Similaritäts- als auch Kontiguitätsbeziehungen gleichwertig ins Auge 
fasst, und zugleich intermedial ist, also sowohl die auditive als auch die visuelle Per- 
formanz der Kalligramme ohne Prädominanz der einen über die andere betrachtet. 

In den Kapiteln 7, 8 und 9 über visuelles, auditives und filmisches Lesen werde ich 
Interlinearität und Intermedialität im Rahmen einer allgemeinen Kultursemiotik anhand 
einer Vielzahl von Hyperlinks näher betrachten und darlegen, wie diese Strukturprinzi- 
pien als Lesestrategien für verschiedene mediale Systeme operationalisiert werden kön- 
nen. Zunächst aber möchte ich einen weiteren zentralen Aspekt der rhythmischen Kalli- 
graphie in De feesten zur Diskussion stellen, nämlich die Farbigkeit der Gedichte. 
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Kapitel 4. Die Semiotik der Farben 
Schwarz auf weiß, rot auf weiß 

Ein genußvoller Ausdruck erschien auf 
seinem Gesicht; einige Buchstaben waren 
seine Favoriten, wenn er an diese geriet, 
war er geradezu außer sich: er kicherte 
in sich hinein und zwinkerte mit den 
Augen, und half mit den Lippen nach, so 
daß man an seinem Gesicht, so schien es, 
jeden Buchstaben ablesen konnte, den 
seine Feder ausführte. 
(Gogol, Der Mantel) 

Wenn Schrift, wie ich in Kapitel 2 im Abschnitt über die autographische Spur vorge- 
führt habe, definiert wird als ein allographischcs System im Sinne von Goodman, des- 
sen wesentliche Eigenschaft seine Duchstabierbarkeit ist, dann führt diese Konzeption 
von Schrift zu einer Grammatologie, die die Modialhät schriftlicher Pcrformanz aus den 
Betrachtungen über Schrift ausklammert. Schrift erscheint als entsinnlichtes sekundäres 
Medium zur Fixierung von gesprochener Sprache. Demgemäß spielt es keine Rolle, ob 
Schrift mit der Hand oder mit Hilfe einer Maschine geschrieben ist, und auch die Farbe 
ihrer Tinte berührt ihre allographische Operationsweisc nicht. Die Farbe bleibt der 
Schrift äußerlich, sie fungiert allenfalls als ein Zierrat, der der Schrift selbst supple- 
mentär ist. 

Im Verlauf dieser Arbeit habe ich bereits mehrfach auf die Gefahren dieser Argu- 
mentationsweise hingewiesen. Beispielsweise bin ich in Kapitel 2 auf die Frage einge- 
gangen, wie sich Handschrift und Druckschrift voneinander unterscheiden und wie diese 
Differenz beim Lesen von Defeesten signifikant sein kann. An dieser Stelle möchte ich 
meine Argumente in Hinblick auf die Farben der Kalligramme weiter schärfen. 

Wenn die zentralen Eigenschaften von Schrift gemäß ihrer logozentristischen Kon- 
zeption unabhängig von ihrer medialen Performanz definiert werden, fällt umso mehr 
auf, dass es im Medium Buch eine Standardfarbe für Schrift gibt: Schwarz. Schwarz ist 
die Farbe von Tinte und Druckerschwärze; es fungiert als dominante Farbe für Schrift, 
als Schrift schlechthin. Schwarz markiert so sehr den Normalfall von Schrift, dass es 
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hinsichtlich seiner Farbigkeit neutral und transparent erscheint und somit vorgibt, viel- 
mehr Nicht-Farbe als Farbe zu sein. Die Redewendung "schwarz auf weiß" sagt nichts 
aus über die Farbigkeit einer Schrift, sondern behauptet lediglich, dass das, was diese 
Schrift bezeichnet, unumstritten sein soll, weil es eben schriftlich ist. In Hinblick auf 
Schriftlichkeit metaphorisiert schwarze Druckschrift die mentalistische Gedankenfabrik. 
Überhaupt exponiert Schwarz Schrift nicht als Schrift, sondern es verdeckt ihre visuelle 
Performanz und macht sie somit unsichtbar. 

Wenn Gedanken eines akademischen Diskurses, der einen Objektivitätsanspruch 
erhebt, eine graphische Form wählen dürfte, würde sie die Druckschrift vor der Hand- 
schrift präferieren und Schwarz vor allen anderen Farben, da diese Schrift am ehesten 
als frei von Sinnlichkeit bestehen kann und somit der im Logozentrismus herrschenden 
Maxime von der Unabhängigkeit von Subjektivität und Körperlichkeit gerecht wird. 
Auch das artefaktische Erscheinungsbild der vorliegenden Arbeit ist von dieser Kon- 
vention geprägt. Dennoch will ich Farbigkeit und Sinnlichkeit in den Fokus meiner 
Aufmerksamkeit rücken.. 

Die Gedichte in De feesten sind nicht nur in Schwarz und - was für Handschriften 
noch akzeptabel erscheint - Blau geschrieben, sondern auch in Rot, Lila und Grün. 
Insofern gleicht die Farbigkeit dieses Gedichtbands eher dem elektronischen Modell des 
Computerhypertextes als dem Medium Buch. Im Medium Computer ist die schwarz- 
auf-weiß-Konvention von Schrift aufgehoben. Beispielsweise arrangierten die mono- 
chromen Bildschirme der achtziger Jahre helle Schrift auf dunklem, oft bernsteinfarbe- 
nem Hintergrund. In der neueren Generation der Farbbildschinne ist seit HTML2 
(HyperText Markup I^nguage) die Operationsweise des Hypertextes direkt mit seiner 
farblichen Organisationsweise verbunden, da die Pfade durch höher- oder tiefergelegene 
Textebenen mit Hilfe von Farben markiert sind. Daneben stellt der HTML-BiJdschirm- 
text verschiedene Zeichensätze in unterschiedlichen Größen und Formaten zur Verfü- 
gung. 

Dennoch haben die Farben in De feesten eine andere Bedeutung. Schließlich exis- 
tiert der Gedichtband unverkennbar nicht als wirklicher Hypertext, sondern liegt im 
Medium Buch vor. Daher fällt die farbige Gestalt seiner Schrift umso mehr auf und 
verdient somit beim intermedialen Lesen besondere Beachtung. Diese Vielfarbigkeit 
hebt - um abermals mit Goodman zu argumentieren - den autographischen Aspekt der 
Kalligramme noch deutlicher hervor: Sie macht den Gedichtband zu einem visuellen 
Text, der ähnlich wie ein Rembrandt, dessen "Echtheit" in hohem Maße von der 
"Echtheit" der Farben abhängt, eine Autographie darstellt. 
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Im Gegensatz zu Schwarz, das als farbneutral gilt, können die nicht-schwarzen 
Farben in De feesten ihre Farbigkeit nicht leugnen. Da diese Farben für Schrift gänzlich 
ungewöhnlich sind, erscheinen sie in ihrer Funktion als Schriftträger als Nicht-Norma- 
lität, die gegen die Normalität des Schwarz imponiert. Sie gelten als vom Standardfall 
abgeleiteter Sonderfall und stellen somit eine Komplikation dar, die aus ihrer sekundä- 
ren Position heraus die Prädominanz des Schwarz problematisicrt. Diese Farben stilisie- 
ren die Kalligramme nicht als ein äußerliches sekundäres Repräsentationsmittel, und 
ihre performativen Verfahren bringen nicht nur eine innerliche Bedeutung zum Aus- 
druck. Die Schrift in De feesten dient nicht als ein entsinnlichtes Vermirtlungssystcm, 
das möglichst unsichtbar sein soll, um das Denken selbst beobachtbar zu machen. 
Stattdessen unterstreichen sowohl die Handschriftlichkeit als auch die Farbigkeit der 
Kalligramme die Nichttransparenz von Schrift, die Derrida in seiner Grammatologie 
zum zentralen Gegenstand seiner Argumentation macht. Im logozentristischen philoso- 
phischen Diskurs wird die Gefahr der Schrift gerade darin gesehen, dass, wie Culler 
(1988a: 102) treffend zusammenfasst, die sprachlichen Schriftzeichen "den Blick arre- 
tieren könnten, indem sie ihre materielle Form dazwischenschieben, und so das Denken 
afFizieren und infizieren''. Wenn schon im schwarz-auf-weiß-Druckschrift-System der 
Philosopie von derartiger Eigenlebigkeit der medialen Performanz von Schrift auszuge- 
hen ist, umso mehr ist dann im Fall von De feesten zu erwarten, dass die Kalligraphie 
der Schrift selbst Zeichencharakter hat und in einen Zeichenprozcss eintritt. 

In diesem Zusammenhang möchte ich die erste Seite von DE marsj van de hete 
Zomer genauer betrachten, (siehe I ) Auf dieser Seite taucht das Wort "rode", das in 
roter Schrift geschrieben steht, gleich dreimal auf. Ähnlich wie "luid" als ein komplexer 
auditiver Ikon fungiert, wie ich im vorigen Kapitel dargelegt habe, ist "rode" ein beson- 
derer visueller Ikon. Rot tritt hier nicht nur als Farbe von Schrift auf, sondern es wird 
auch als Farbname artikuliert. Das Rot der Schrift faksimiliert die Röte des Rots, das 
Objekt der Schrift ist. In dieser sinnlichen Organisationsweise der semiotischen Struktur 
von "rode" spiegelt sich das Rot sowohl auf der Ebene des Repräsentamcns als auch in 
der mentalen visualisierten Vorstellung, die sich ein Leser von Rot macht. 

In diesem Fall - so scheint es zumindest beim ersten Hinsehen - arretiert die far- 
bige Performanz der Schrift nicht den Durchblick auf eine gedachte Bedeutung, sondern 
katapultiert die Leser gleichsam zweigleisig in die Röte des Rots. Zugleich aber - und 
hier kommt die eigene Involviertheit der Leserin oder des Lesers beim Akt der Signifi- 
kation wieder ins Spiel - stellt diese Art des Lesens, die zugleich liest und betrachtet, ein 
derart sinnliches Ereignis dar, dass die Röte der Schrift eigenen Zeichencharakter 
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annimm!, der die Leser nicht nur wie über eine Schnellstraße auf das artikulierte Rot 
durchblicken lässt, sondern auch auf* das Rot der Artikulation. 

Wie ein Wortspiel öffnet die Röte des Rots eine zweite Ebene der Semiose, eine 
zweite Bedeutung, die die erste zugleich unterstützt und verstellt, nur dass hier nicht wie 
für Wortspiele üblich mit den Mitteln der Orthographie oder der Homonymie gespielt 
wird, sondern mit einem Aspekt von Schrift, der ihr noch viel mehr als äußerlich gilt: 
ihrer Farbe. Die rhythmische Kalligraphie thematisiert ihre eigenen medialen Bedingun- 
gen, indem sie die komplexen Verflechtungen der semiotischen Verfahren selbst dar- 
stellt. Sie bringt das semiotische Spiel des in Rot sich ausdrückenden Rots explizit zum 
Ausdruck und stellt somit den Zeichenprozess an sich zur Diskussion. Somit wird das 
Lesen, das Betrachten selbst, thematisiert. 

In (1) fungiert auch die Farbe der anderen Kailigramme als ikonisches Zeichen im 
Sinne von Peirce. Sowohl das visuelle Repräsentamcn "BLOLD" als auch dessen 
Objekt haben die Eigenschaft "rot". In gleicher Weise kann die Farbe der Wörter 
"kersen", "kinderlippen", "maandstonden", "klaprozen", "vlam" und "brand" als Ikon 
kategorisiert werden, denn die Objekte, auf die sie verweist, sind ebenso wie die Farbe 
der entsprechenden Kalligramme rot. 

Einen besonderen Fall von Ikonizität liefert das Zeichen "BLOED". Wenn hier die 
Röte der Schrift mit der Röte von Blut verglichen wird, bedeutet dies, dass Finte als 
Metapher Für Blut steht, denn beide haben als tertium comparationis die Eigenschaft 
"rot". Diese Tinte-Für-Blut-Metapher ist ein Topos. Traditionell verweist sie auf das 
Leiden des Dichters, das den Schreibprozess kennzeichnet. Diese Argumentation findet 
sich auch bei Dcrrida in seinem Echo zu seinem von Geoffrey Bennington entworfenen 
Portrait. (Bennington & Derrida 1994: 11-16) Anhand einer biographischen Reflexion 
über eine Blutabnahme in einem Laboratorium in Algier stellt Derrida eine Parallele her 
zwischen Sprache und Blut. 

I>as rohe Wort, [...] was roh, unumwunden sprechen heißt, als ob ich mich bis aufs 
Blut ereifern würde, [...] ich tue es hiermit, in meiner Sprache, in der anderen, in 
jener, die mir seit jeher hinterherläuft, mich umkreist in einer Zirkumferenz, die mit 
Flammenzungen nach mir greift und die ich meinerseits zu umgarnen |circonvernir| 
suche, ich, der ich stets nur das Unmögliche geliebt habe, das Rohe, an das ich nicht 
glaube, und das rohe Wort - das Wort roh [eru] läßt durch den Gehörgang, noch eine 
Vene, (...) das Für-Wahr-Halten und die Leichtgültigkeit in sich zusammen tließen [...] 

Des Weiteren ist die Rede vom 

Traum von einer anderen Sprache, einer gänzlich rohen, unbearbeiteten Sprache, 
eines halb flüssigen Namens auch, da, wie das Blut, und ich höre schon den Spott: 
armer Alter, laß es bleiben, darauf kannst du lange warten, du wirst niemals wissen, 
wie das Anschwellen einer Flut [crue], nach deren Zurückweichen ein Damm schön 
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wird wie jene Ruine, die er auf seinem Grund stets eingemauert hat, die Grausamkeit 
vor allem, erneut das Blut, cruor, confifeor, ich frage mich, ob Geoff weiß, was das 
Blut mir bedeutet haben wird [...] 

in [...] jenem Augenblick [...1, da die Nadel der Spritze einen unsichtbaren [...] 
Durchgang für das stetige Fließen des Blutes gewährte, absolut, freigesprochen in 
dem Sinne, in dem nichts zwischen Quelle und Mündung zu treten schien und der 
einigermaßen komplizierte Mechanismus der Spritze an dieser Stelle nur eingeführt 
wurde, um den Weg freizugeben und als Instrument zu verschwinden, stetig aber in 
jenem anderen Sinne, in dem ohne den nunmehr brutalen Eingriff des anderen, der 
sich zur Unterbrechung des Stroms entschied und, nachdem er die noch immer aufge- 
richtete Spritze einmal von meinem Körper zurückgezogen hatte, meinen Arm rasch 
nach oben klappte und den Wattebausch in die Armbeuge preßte, das Blut nicht unbe- 
grenzt, aber ununterbrochen bis zu meiner Erschöpfung hätte weiterfließen können, 
um so in seinem Verströmen mit sich zu nehmen, was ich die glorreiche Befriedigung 
nannte. [Dcrrida in Bennington & Derrida 1994: 1 1-15; H.v.m.] 

In dieser Periode sind keinerle i grammatische oder rhetorische Sollbruchstellen vorgese- 
hen, an denen Derridas Redefluss problemlos hätte unterbrochen werden können, 
wodurch nur umfangreiches Zitieren möglich ist. Durch seine stetige Kontiguität mime- 
tisiert der Redefluss aneinandergereihter Phrasen, nur durch Kommata interpunktiert, 
den Prozess des Fließens des Blutes, der in ihm abgehandelt wird. 

Zusätzlich entwickelt Derrida die Blut-für-Tinte-Metapher anhand einer Variation 
des Stammes "cru". In der Schreibweise als "cru" bedeutet dieses Wort im Französi- 
schen "roh", das Derrida der Sprache als Attribut hinzuordnet. "Cru«?" dagegen bedeutet 
wörtlich "Flut" und bezieht sich sowohl auf das Fließen der Sprache als auf das Fließen 
des Blutes, dessen Nicht-Unterbrechung Derrida in einer Art selbstzerstörerischen 
Rhetorik als "glorreiche Befriedigung" bezeichnet. Auch in der lateinischen Variante ist 
diese destruktive Bedeutung enthalten. Präzise übersetzt bezeichnet "cruor" das Blut 
außerhalb des Körpers, im Gegensatz zu "sanguis", das auf das durch den Körper 
fließende Blut verweist. Insofern steht "cruor" auch meton>7nisch für Blutvergießen, 
Gewalttat, Mord. 

Um dieses Derridasche Wortspiel für die hier anstehende Poesie-Lektüre zu ope- 
rationalisieren, erscheint insbesondere der Aspekt des Fließens interessant, der eine 
Richtung angibt vom Innen (des Körpers) nach außen. Bezogen auf das Gedicht kann 
dieses Innen als das Innen des Dichters, sein Denken, seine Seele, verstanden werden, 
und das (nach außen) Fließen der Tinte repräsentiert die Exteriorisierung dieses Innens, 
welcher Prozess als leidvoll, als "poetischer Tod" dargestellt wird Diese Argumenta- 
tion, die Schrift der Gedichte als Spur des Leidens des Dichters zu interpretieren, liegt 
beispielsweise auch Hadermanns Interpretation zugrunde, der über die Gedichtebände 
Dezette Stad und De feesten folgendes schreibt: 
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Im Grunde ist es die Person des Dichters, die für sich mit allen alten Werten aufräu- 
men wollte, indem sie sich vollständig entblößt und einen wahrhaftigen philosophi- 
schen Suizid unternimmt, um an einen Nullpunkt zu gelangen, von wo aus vielleicht 
eine Wiedergeburt möglich sein würde. Dieser Versuch drückte er direkt in derselben 
Epoche aus in den Delirien, den ekstatischen Tänzen und den Gebeten der 'Feste von 
Angst und Schmerz'. Deren Graph ie bietet ein mit der Typographie von 'Besetzte 
Stadt' vergleichbares Manuskript. Zerstückelte Poesie, Poesie des Zerreißens, die keine 
passendere Struktur hätte finden können als die einer diskontinuierlichen Montage, 
korrespondierend mit einem Stil des Schreis und der Gewalt.' (Iladermann 1979b: 42- 
43) 

Hier interpretiert Hadermann die rhythmisch-graphische Form von Van Ostaijens Poe- 
sie als Artikulation eines "philosophischen Suizids", als Zerstückelung und Zerreißen, 
als "Stil des Schreis und der Gewalt". Somit nimmt 1 ladermann - in Pcircescher Termi- 
nologie ausgedrückt - eine Kontiguitätsbeziehung an zwischen der graphischen Form 
des Textes und dem Leiden des Autors. Zugespitzt auf das vorliegende Beispiel würde 
gernäß dieser Lesestrategre "BLOED" als index ikalischcs Zeichen kategorisiert werden: 
Schrift wird als Index aufgefasst, der auf die Gegenwart des Autors hinweist; sie wird 
als Spur des Dichters interpretiert. Die Bewegung des Fließens macht die Operations- 
weise des Indexes besonders deutlich. 

In Kapitel 2 bin ich anhand von Barthcs' La mort Je Vauteur bereits auf den 
Zusammenhang zwischen dem Akt des Schreibens und der Mortalität des Dichters ein- 
gegangen. An dieser Stelle möchte ich auf das erotische Moment dieses "poetischen 
Todes" hinweisen, der, so Derrida, eine "glorreiche Befriedigung" verheißt. In DE marsj 
van de hete Zomer ist diese erotische Beschaffenheit von Schrift unübersehbar. Zum 
einen spricht die Kalligraphie mit ihrer ausgesprochen "verzierten" visuellen Perfor- 
manz und ihrer auditiven Betonung von trochäischen Rhythmen und der starken Asso- 
nanz der Plosive [k] und [b] die Sinne an. Lesen heißt hier: Sehen, die Rundungen der 
Buchstaben mit dem Blick abtasten und - ähnlich dem Betrachten von Bildern - ihren 
Farben nachspüren. Lesen heißt auch: dem Klang der Wörter - ähnlich dem Hören von 
Musik - zu lauschen. Wenn die Gedichte in De feesten einen persuasiven Anspruch 
erheben, dann nicht, weil sie wie im Fall von schwarzer Druckschrift an ausschließlich 



"[CJest au fond la personnc du po&e qui (...) voudrait faire table rase cn lui-meme de toutes les 
anetennes valeurs, se denuder completement, entreprendre un vtfrituhlc suicidc philosophique puur 
arriver au point ze>o d'oü, peut-ctre, quelque renaissanee scra possible. Celle tentalive. il l'cxprime 
directement ä la m«*me e"poque dans les dcMires, les danses extatiques et les priores des Tetes 
(fAngoisse et de Pouleur' [...]. Leur graphie offre un pendant manuscrit a la typographie de "Ville 
oecupee'. Poesie dechiquctcc, po&ic du deehirement, qui ne pouvait trouver de strueturc plus 
adequaie que cclle d'un montage diseontinu. correspondant ä un style du cri et de la violcnce." 
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mentalistischc Kategorien appellieren, sondern sie sprechen ihre Leser durch die Expo- 
sition von Sinnlichkeit auch körperlich an. 2 

Zum anderen korreliert diese sinnlich-körperlich-erotische Exposition von Schrift 
auf der Repräsentamenseite mit einer gendriflzierten Darstellung von Körperlichkeit auf 
der Seite des ausgedrückten Objekts. Alle Körper in (1) sind als explizit nicht-männlich 
gendrifiziert. Einerseits ist die Rede von "Kinderlippen", andererseits verweisen 
"maandstonden", "vrouwebuiken" und "vrouweborsten*' auf den weiblichen Körper. 

Auf den ersten Blick erscheint diese Spezifizierung des Blutes als Menstruations- 
blut, verortet in die Domäne von Frauen und Kindern, ungewöhnlich. Sie irritiert die 
oben stehende Argumentation, die die Tinte-fiir-Blut-Metapher als indcxikalisches Zei- 
chen auffasst, das auf den "kleinen, den poetischen" Tod des Dichters verweist. Sie 
destabilisiert die traditionelle Zuordnung des Schreibprozesses als ein männliches Pri- 
vileg, indem sie das Blut der Tinte in Opposition zum Männlichen setzt. 

Als mögliche Reaktion von Seiten der Userin oder des Lesers ist denkbar, diese 
Irritation für eine feministische Lektüre zu nutzen. Ähnlich wie Naomi Schor in 
Breaking the Chain (1985: 24) anhand von Flaubcrts Madame Beauvary argumentiert, 
dass "[f]or Flaubcrt writing [...] has a sex, the sex of an assumed lack, the feminine 
sex", und somit den schöpferischen Akt des Schreibens in die Domäne des Weiblichen 
verschiebt, kann auch in DE marsj van de hete Zomer "maandstonden" als Zeichen für 
weibliches Schreiben interpretiert werden. Diese Lesart gründet sich nicht auf das, um 
mit Schor (1985: 19) zu argumentieren, phallische Zeichen des Füllers, sondern sie 
orientiert sich am weiblichen Zeichen des Menstruationsblutes, das aufgrund seiner 
Fließbewegung von Innen nach Außen zum Index wird für das Fließen der Sprache, den 
Prozess des Schreibens, zur Tinte schlechthin. Zudem wird im weiteren Verlauf des 
Gedichts weibliches Schöpfungspotenzial wiederholt thematisiert in Notionen von 
Schwangerschaft und Geburt: 

(2) en gelukkig met körte snik- / ken van vreugde / rilt nog het vrouwelijke vlees / na de 
bevruchting / draagt zij nog lang in de rillende golven / van haar lijf / haar vreugde 
voort / ... / WASSEN WEELDER1G VRUCHTEN / een vrouw in de zomer / de 
schoonste vrucht / de jubelende (168) 

[und glücklich mit kurzen schluch- / zern von freude / zittert noch das weibliche 
tieisch / nach der befruchtung / trägt sie noch lange in den zitternden wellen / ihres 
leibes / ihre freude weiter / ... / WACHSEN ÜPPIG FRÜCHTE / eine frau im sommer 
/ die schönste fhicht / die jubelnde] 



2 Für den Begriff der Exposition verweise ich auf die Einleitung von Bals Double Exposures ( 1 996: 1- 
12). Im Laufe dieser Arbeit werde ich hierauf noch zu sprechen kommen. 
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Während in (2) Weiblichkeit mit vital ist ischer Potenz, Freude und Fruchtbarkeit einher- 
geht, musikalisch artikuliert in "jubelende", erscheint wenige Seilen weiter im Gedicht 
ein "arme man", umgeben von Notionen der Dürre, der Unfruchtbarkeit und des Ttxlos: 

(3) Stört een arme man zijn stem die verschroeit / in de brand van Zon cn Zorn er / zijn 
stem / oasis verdort Sahara / zijn stem hangt ecn uitgedroogde vrucht / in een lucht / 
te blauw en te onvruchtbaar / ... / zijn stem / ecn dorre boom / een dorre berk / niet 
helgroen Jubelen bladeren / blaren vergaan in doodheid grijze schors / Valien / woor- 
den / gebroken / klokken / op aarde / zwerven / zijn woorden / zonder / rieht ing (171) 

[Stürtzt eine armer mann seine stimme die versengt / im brand von Sonne von Som- 
mer / seine stimme / oase verdorrt Sahara / seine stimme hängt eine ausgetrocknete 
frucht / in einer luft / zu blau und zu unfruchtbar / ... / seine stimme / ein dürrer bäum 
/ eine dürre birke / nicht hellgrün Jubeln blätter / biälter verwelken in totheit graue 
rinde / Fallen / Wörter / gebrochen / glockcn / auf die erde / irren / seine warte / ohne / 
richtung] 

In (3) gehen die Notionen von "doodheid" zudem einher mit sprachlichem Unvermögen: 
es ist die Rede von einer versengten, ausgetrockneten Stimme, deren Wörter wie der 
Klang einer gebrochenen Glocke ohne Richtung umherirren. 

Auf den ersten Blick sieht es danach aus, dass sich in DE marsj van de hete 
Zomer ein Netzwerk an binär organisierten Oppositionen ausbreitet, das Weiblich 
versus Männlich setzt. Gebären versus Sterben, Jubeln versus Verstummen. Sprechen 
versus Schweigen, wobei das jeweilige Erstglied jeden semantischen Paares als weiblich 
und das Zweitglied als männlich eingestuft wird. Bei genauerer Betrachtung des 
Gedichts fallen allerdings zwei Momente im Text auf, die dieser strikten Binärstruktur 
entgegenwirken. Zum einen ist der weibliche Körper im Gedicht keineswegs als ein 
ausschließlich lebenserzeugendes Prinzip dargestellt, sondern innerhalb seiner Vitalität 
osziliert unübersehbar ein destruktives Moment: "bam" heißt es beispielsweise wieder- 
holt im Gedicht, und es ist die Rede von "breken" ["brechen"], "botsen" ["prallen"], 
"platsen" und "knallen" einzelner weiblicher Körperteile. Iiier schwingt die gewalttätige 
Bedeutung von Derrridas "cruor" mit, das das Fließen des Blutes als Mordtat konno- 
tiert. In Kapitel 7 werde ich im Abschnitt über den fraktalen weiblichen Körper noch 
detailliert auf diese Repräsentationstechnik des weiblichen Körpers eingehen. 

Zum anderen widersetzt sich das Gedicht gegen eine solche Lektüre, die Männlich 
und Weiblich, Sprechen und Schweigen allzu strikt in Opposition zueinander setzt, 
durch seine rhythmische Kalligraphie. Dem Prozess des Flicßcns (von Tinte, von 
Menstruationsblut, von weiblicher Kreativität) wird erheblich entgegengewirkt durch 
die stakkatohafte Organisationsweise der Sprache. Kurze Phrasen werden, kaum dass 
sie angefangen sind, schon wieder durch weiße Leerräume abgebrochen. Anders als in 
Derridas Fließtext, in dem der Wörtcrschwall kaum aufzuhalten ist, ist in DE marsj van 



Copyrighted materia 



106 



de hete Zomer das Fließen der Sprache ins Stocken geraten. Wenn, wie ich oben argu- 
mentiert habe, Weiblichkeit als indexikalisches Zeichen für Schreiben fungiert, ist die- 
ses als kommunikativer Akt unübersehbar stilisiert als stotternd, stockend, schweigend. 
Fließen und Stocken, Männlich und Weiblich, Sprechen und Schweigen stehen sich 
zwar als unversöhnbare Gegensätze gegenüber, aber nicht endgültig, denn jede Opposi- 
tion wird von den anderen Binärpaaren zugleich mitkommuniziert und in Widersprüche 
verstrickt. Genau diese Interlincarität verbirgt sich hinter der Blut-für-Tinte-Mctapher. 

Rückblickend auf meine anfänglichen Betrachtungen über die Röte des Rots und 
deren semitischen Wirkungen in der Kalligraphie von Defeesten möchte ich an dieser 
Stelle zurückkehren zu jener Ausgangsstellung, in der ich das Rot der Schrift aus dem 
Gesichtspunkt seiner Differenz zu Schwarz beleuchtet habe. Gemessen an Schwarz, so 
habe ich oben argumentiert, erweist sich Rot als ein der Schrift hinzugefügter Zierrat, 
ein Beiwerk, ein Parergon der Kalligraphie, und aufgrund dieses Supplementärcharak- 
ters vermag das Rot einen Prozess der Signifikation in Gang zu bringen, der über das 
bloße Bezeichnen eines Signifikats hinausgeht. Wenn nun aber Schwarz in Differenz zu 
diesem "schönen" kalligraphischen Rot gedacht wird, ist auch dieses Schwarz in Hin- 
blick auf seine Transparenz, seine Neutralität und Unsinnlichkcit zu reinterpretieren. 
Ein anderes Schwarz tritt hervor, eines, das nicht nur Vehikel des verbalen Kommuni- 
kationsakts ist, sondern dem das Schwarz-Sein-an-Sich wichtig ist. Im Folgenden 
möchte ich einen derartigen Fall von schwarzer Schrift in Defeesten diskutieren. 

Kandinskys Farbästhetik und das Problem des metasubjektiven Buckwin- 
kels 

In De feesten sind die Gedichte De Moordenaars, Teile von Fatalisties Liedje, Priere 
Impromptue 7, In memoriam lierman van den Reeck sowie Vers 5 und 6 in schwarzer 
Tinte geschrieben. Ebenso wie Rot oder die anderen Farben in Defeesten kann die 
Schwärze dieser Schrift, wenn die Leser ihre Lesestrategie danach ausrichten, in den 
Prozess der Signifikation mit einbezogen werden. Eine solche Interpretation findet sich 
beispielsweise bei Bogman, der in einigen Gedichten Schwarz eine konkrete Bedeutung 
beimisst: 

Schwarz, nicht neutral als Druckerschwärze gebraucht, zieht die Sprache eines 
Gedichts in die Atmosphäre von Tod und Trauer. So wie im ersten Gedicht des Bands: 
■DE MOORDENAARS'. Oder im Gedicht 'IN MEMORIAM HERMAN van den 
REECK*. In beiden Fällen verleiht die Farbe dem Gedicht eine Trauernote und gibt 
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die Stimmung an, in der die Wörter des Gedichts miteinander verbunden werden 
können. (Bogman 1996: 1 I7) 5 

Hier fasst Bogman Schwarz auf als Zeichen für Tod und Trauer. Diese Beziehung zwi- 
schen Signifikant und Signifikat gründet sich nicht auf eine existentielle ikonischc 
Beziehung zwischen dem Schwarz der Tinte und einem Gegenstand, der tatsächlich 
schwarz ist. Vielmehr ist der Zeichenprozcss symbolisch organisiert, denn in der Farb- 
symbolik der westlichen Zivilisation symbolisiert Schwarz traditionell Tod und Trauer. 

Bogmans Lektüre geht aber über eine derartige symbolische Interpretation hinaus, 
denn er bringt die Kategorien "Atmosphäre" und "Stimmung" ins Spiel. An diese beiden 
Kategorien möchte ich hier näher einhaken und sie für eine Diskussion der Verortung 
des Subjekts im Prozess der Farbsemiotik nutzen. "Atmosphäre" macht schließlich nur 
in Hinblick auf ein Bewusstscin Sinn, auf das sie einwirken kann, und auch 
"Stimmungen" haben ihren Standort grundsätzlich in einem Subjekt. 

Hier zeichnet sich das Kernproblem einer Lektüre von Farben bereits in seinen 
Grundzügen ab, nämlich dass Subjektivität jenseits der Schädelgrenzcn angesiedelt ist 
und sie, da sie keinen unmittelbaren Zugriff von Außen zulässt, für den anderen un- 
greifbar und geheimnisvoll bleibt. Fuchs (1997b: 77) beschreibt aus systemtheoreti scher 
Sicht das "unentwegte Sausen und Brausen der Gcdankenfabrik" als "eine Zone der 
Nichtbeobachtbarkeit", als einen "Gedankcnqucllpunkt, [...] den zu beobachten bedeu- 
tete: Nkhtbeobachten oder Nichtdcnkcn". 

In Defeesten lässt sich dieses Problem anhand eines bewährten Hyperlinks nach- 
zeichnen, der in Hinblick auf die Möglichkeit der Bedeutungshaftigkeit von Farben bei 
Van Ostaijen oft vorgenommen worden ist. Dieser Hyperlink führt die Leser von Van 
Ostaijen zur Farbästhetik Kandinskys, die in den zwanziger Jahren in surrealistischen 
und futuristischen Manifesten viel diskutiert worden ist und, da sie nachweislich auch 
von Van Ostaijen rezipiert worden ist, das Interesse der Van-Ostaijcn-Forschung 
geweckt hat. 4 

In seiner Schrift Über das Geistige in der Kunst (1980; Erstv. 1912) schreibt 
Kandinsky den Farben einen "inneren Charakter" zu, den er auch in synästhetischer 
Wortwahl als "inneren Klang" bezeichnet und der eine "seelische Wirkung" auf die 



1 "Zwart, niet neulraal als drukinkt-kleur gebruikt, trekt de taal van ecn gedieht in de sfecr van dmid 
en rouw. Zoals in het cerste gedieht van de bundcl: DE MOORDENAARS*. Of in het gedieht IN 
MEMORIAM HERMAN van den REECK'. tn beide gevallcn hult de klcur van de inkt het gedieht 
in een rouwtint cn geeft de stemming aan waarin de woorden van het gedieht met clkaar verbunden 
kunnen worden." 

4 Vgl. Hadermann 1970: 189-203, Van Aart 1989 sowie Bogman 1996: 1 19-120. 
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Abbildung 3. Kandinsky 1980. Über das Geistige in der Kunst: 89; 97 
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Zuschauer haben soll: Farben sind, so Kandinsky, entweder warm oder kalt; zudem hell 
oder dunkel; und sie haben einen Grundklang, so dass sie sich entweder horizontal oder 
vertikal beziehungsweise entweder exzentrisch oder konzentrisch auf den Zuschauer zu 
beziehungsweise von ihm wegbewegen. (Siehe Abbildung 3) 

Beispielsweise beschreibt Kandinsky die Wirkung von Rot wie folgt. 

Das Rot, so wie man es sich denkt, als grenzenlose, charakteristisch warme Farbe, 
wirkt innerlich als eine sehr lebendige, lebhafte, unruhige Farbe, die aber nicht den 
leichtsinnigen Charakter des sich nach allen Seiten verbrauchenden Gelb besitzt, son- 
dern trotz aller Energie und Intensität eine starke Note von beinahe zielbewußter 
immenser Kraft zeugt. Es ist in diesem Brausen und Glühen, hauptsächlich in sich 
und sehr wenig nach außen, eine sozusagen männliche Reife [...]. (Kandinsky 1980: 
99; H.d.V.) 

Jede Variation des Farbtons führt, so Kandinsky, zu einer Änderung seiner Wirkung: 

Das helle warme Rot (Saturn) hat eine gewisse Ähnlichkeit mit Mittclgclb (...) und 
erweckt das Gefühl von Kraft, Energie, Streben, Entschlossenheit, Freude, Triumph 
(lauter) usw. Es erinnert musikalisch an den Klang der Fanfaren, wobei die Tuba 
beiklingt - hartnäckiger, aufdringlicher, starker Ton. (...) 

Das kalte Rot, wenn es hell ist, gewinnt noch mehr an Körperlichem, aber an reinem 
Körperlichem, klingt wie jugendliche, reine Freude, wie eine frische, junge, ganz 
reine Mädchengestalt. Dieses Bild ist leicht durch höhere klare, singende Töne der 
Geige zu musikalischem Ausdruck zu bringen. Diese Farbe, nur durch Beimischung 
von Weiß intensiv werdend, ist als Klei dun gsfarbe beliebt für junge Mädchen. 
Das warme Rot, durch verwandtes Gelb erhöht, bildet Orange. Durch diese Beimi- 
schung wird die Bewegung in sich des Rot zum Anfang der Bewegung des Ausstrah- 
lens, des Zerfließens in die Umgebung gebracht. Das Rot aber, welches eine große 
Rolle im Orange spielt, erhält dieser Farbe den Beiklang des Ernstes. Es ist einem von 
seinen Kräften überzeugten Menschen ähnlich und ruft deswegen ein besonders 
gesundes Gefühl hervor. Wie eine mittlere Kirchenglocke, die zum Angclus ruft, 
klingt diese Farbe, oder wie eine starke Altstimme, wie eine Largo singende Altgeige. 
(Kandinsky 1980: 101-102) 

An dieser Farbästhetik erscheint aus methodischer Sicht fragwürdig, inwiefern sie für 
den Prozess der Signifikation in De feesten operationalisierbar ist. Kandinsky kartiert 
Farben in einem semiotischen System in einer Art und Weise, die den Anspruch von 
Allgemeingültigkeit erhebt und somit den Anschein von Objektivität erweckt. Für die 
Farbe Rot behauptet Kandinsky denselben bedeutungshaften Status wie zum Beispiel 
Rot im semiotischen System der Verkehrszeichen hat, wo Rot für Verbot und Blau für 
Gebot steht. Dabei lässt Kandinsky allerdings außer Acht, dass semiotische Systeme, 
wenn sie bedeutungshaft sein wollen, auf den Faktor der Konvent ionalitüt angewiesen 
sind. Bei näherer Betrachtung stellen sich die einzigen Garanten für Konventionalität 
bei Kandinsky als Gemeinplätze und Klischees heraus wie beispielsweise das stereotype 



Copyrighted material 



110 



Postulat einer Mann-Frau-Differenz, das dem Männlichen die Eigenschaft Stärke und 
Reife zuschreibt, das Weibliche dagegen kontradiktorisch definiert, nämlich einerseits 
als gesteigerte Körperlichkeit ("gewinnt noch mehr an Körperlichem") und andererseits 
als Reinheit ("ganz reine Mädchengestalt"). Dennoch präsentiert Kandinsky seine Farb- 
ästhetik als eine für Kommunikationszwecke taugliche "neue Sprache", wie Hadermann 
(1970: 192) zurecht bemerkt, deren Bedeutungshaftigkeit allerdings "in einer selbstver- 
ständlich größtenteils subjektiven Kodifizierung der Farben gemäß ihrem affektiven 
Gefühlswert und ihrem 'inneren Klang* zu suchen" sei. 5 

Wie aber gelingt es Kandinsky, die "subjektive Kodifizierung" von Farben als ein 
allgemeingültiges System darzustellen, und auf welche Autorität beruft er sich dabei? 
Um diese Frage zu beantworten, möchte ich die narrativen Techniken, derer er sich bei 
der Präsentation seiner Farbästhetik bedient, näher betrachten. Symptomatisch erscheint 
mir in dem Zusammenhang die Abwesenheit des Pronomens "Ich" in seinen Äußerun- 
gen, das ein "wissendes" oder in casu ein "empfindsames" Subjekt repräsentieren 
könnte. Stattdessen argumentiert Kandinsky aus einem personell indifferenten Blick- 
winkel: "Das Rot, so wie man es sich denkt", heißt es zum Beispiel. (Kandinsky 1980: 
99; H.v.m.) Dieser Blickwinkel ist a-perspektivisch, er markiert "a view from nowhere" 
und behauptet somit "knowledge without a knower", um es in den Worten der Wissen- 
schaftshistorikerin Fox Keller (1994: 315) auszudrücken. Gemäß Fox Keller ist eine 
derartige subjektlose Erzählweise typisch für die Textsorte der naturwissenschaftlichen 
Berichterstattung, deren Autorität aus einer besonderen Handhabung des Subjekts 
resultiert. Dieses Subjekt bezeichnet Fox Keller in Anlehnung an Brian Rotmans 
SiKnifying Nothing: The Semiotics of Zero als "Metasubjckt": "a Surrogate", so Fox 
Keller, "that Stands in not for the presence of the knowing, doing subject, but for its 
absence." 

Im Grunde ist diese a-personelle Erzähltechnik eine Täuschung, denn sie ver- 
schleiert die subjektive und sinnliche Beschaffenheit dieser Farbensprache aus Furcht 
vor dem Vorwurf der Beliebigkeit und Willkür. Schließlich sind die von Kandinsky 
postulierten seelischen Wirkungen der Farben in allen Einzelheiten für Bcwusstseine 
außerhalb seiner selbst, die pronominal in einer zweiten oder dritten Person artikuliert 
wären, sicherlich nicht in diesem Ausmaß nachvollziehbar. 

Nicht nur Kandinskys Redeweisen zeichnen sich durch ein solches metasubjektives 
Sprechen aus, sondern die gesamte hypertextuelle Strecke von Kandinsky zu Defeesten 
ist davon gekennzeichnet. Nachdem Kandinsky als Leser oder Betrachter von Farben 

' "nieuwe taal [...] te zocken in cen vanzelfsprekend grotcndccls subjectieve codifiecring van de klcu- 
ren volgcns nun affectieve gevoelswaarde en nun 'innere Klang 1 " 
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diese zu einem höchst subjektiven Interpretanten in Beziehung stellt, aktiviert Van 
Ostaijen einen weiteren Hyperlink. In seinem Essay Expressionisme in Viaanderen 
(1918) kommentiert Van Ostaijen als Leser/Betrachter die Gemälde seines Antwerpener 
Künstler-Freundes Paul Joostens. Bei der Besprechung der Farben bezieht Van Ostaijen 
sich auf Kandinskys Über das Geistige in der Kunst und zitiert auch wörtlich daraus, 
allerdings ohne jegliche kritische Distanz, als argumentiere er aus erster Hand. (Vgl. 
VW4: 95-96) Mit Hilfe des Zitats schlüpft Van Ostaijen in die a-perspektivische Foka- 
lisationsposition Kandinskys und eignet sich seinerseits dessen metasubjektiven Blick- 
winkel an. Die Subjekt-Position der Fokalisation ist hier verdoppelt. 

Als nächste Hyperebene in dieser Kette von Subjekten folgt die Van-Ostaijen- For- 
schung, die ihrerseits die Farben in Defeesten über Van Ostaijens Link von Joostens zu 
Kandinsky zu einem "inneren Klang" in Beziehung stellt. Beispielsweise linkt Van Aart 
(1989: 57) folgende Textstelle aus Defeesten zu Kandinskys Farbästhetik. 

(4) bazuinen klawieteren gorgcl orgel diepblauw / rijst vox coelcsta bcrgblauw helder 
klinkend zinkend leven (169) 

[posaunen schmettern gurgel orgel ticiblau / steigt vox coelesta bergblau klar klingend 
sinkendes leben] 

Als button für diesen Hyperlink dient auch hier der Zitatcharakter von (4). Bei 
Kandinsky heißt es wörtlich: 

Musikalisch dargestellt ist helles Blau einer Flöte ähnlich, das dunkle dem Cello, in 
tiefer feierlicher Form ist der Klang des Blau dem der tiefen Orgel ähnlich 
(Kandinsky 1980: 93) 6 



Satz findet sich zudem in Van Ostaijens Essay Expressionisme in Viaanderen 
(1918) sogar als ordentlich markiertes Zitat. (Vgl. VW4: 96) Diese prägnante Inter- 
textualität ist zwar der Auslöser für Van Aarts Hyperlink, eigentlich interessiert er sich 
aber für die Systematik des synästhetischen Sprungs, die in beiden Texten gleich gela- 
gert sei und die Van Aart wie folgt analysiert. 

Im Vergleich zum 'Responsbild' ist das 'Vibrationsecho' in den 'Resonanzbildern' 
"orgel diepblauw" und "vox coelesta bergblauw" [...] gefilhlsneutral. Bei dem 
'Responsbild' gibt das lyrische Ich nicht nur die physiologische 'Ausstrahlung' von der 
einen Sinnessphäre in die andere [sie], sondern auch eine Andeutung der 'Gcmütser- 
schütterung', der psychisch-aflektiven Respons, die mit der Ausstrahlung induziert 
wird. Beim 'Resonanzbild' beschränkt sich das lyrische Ich auf das Nennen des phy- 



In Expressionisme in Viaanderen (19 18) zitiert auch Van Ostaijen diese Textestelle von Kandinsky 
(VW4:96) 7 " 
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siologischen Vibrationsechos, das durch die Farbvorstellung aufgerufen wird. Dieser 
Unterschied zwischen 'Respons-' und Resonanzbild 1 ist ein Schritt weiter in Richtung 
von Kandinskys Ideen über den Charakter des 'Echo[s] oder [des] Widerschal Iis] 1 . 
(Van Aart 1989: 67) 7 

An dieser Analyse erscheint zunächst die kryptische Terminologie schwierig. Sie geht 
zurück auf die poetologischen Terminologien von Kandinskys Über das Geistige in der 
Kunst, Wichmanns Nieuwe richtingen in de schilderkunst (1914) sowie auf verschie- 
dene poetologische Essays von Van Ostaijen und dient im Wesentlichen einer Klassifi- 
kation von Synästhcsien in vier Typen, und zwar sogenannte "assoziative Verschiebun- 
gen", "ResponsbiWer", "Resonanzbilder" und "Resonanzreihen", auf die ich nicht näher 
eingehen möchte. 8 Im Rahmen meiner Untersuchung ist an Van Aarts Argumentation 
vor Allem bemerkenswert, dass Van Aart die Synästhcsien nicht metasubjektivisch 
darstellt, sondern er siedelt sie konkret in einem textuellen "lyrischen Ich" an und macht 
somit die Subjektivität explizit. Umso verwunderlicher ist es, dass er diese Subjektivität 
im nächsten Schritt ohne jegliche Differenzierung an das Bewusstsein des Dichters kop- 
pelt und sogar mit dessen Unterbewusstsein verfahrt, als wäre dies ein transparenter 
und kommunizierbarer Text. 

Van Aarts Erkenntnisinteresse besteht allein darin, von der Kategorisierung der 
Farbsynästhesicn Rückschlüsse auf Van Ostaijens poetische Entwicklung zu ziehen. 
Somit liest er Farben als bedeutungshafte Zeichen, die indcxikalisch auf die Dichter- 
seele verweisen. Dabei ignoriert Van Aart allerdings gänzlich jene zentrale narratologi- 
sche Unterscheidung zwischen einem textuellen Erzähler und einem Autor, dessen 



"In vergclijking met het 'rcsponsbeeld' is de "trillingsccho' in de "resonantiebeclden' "orgcl diep- 
blauw" en "vox coclcsta bergblauw" [...] gevoelsncutraal. Bij het 'rcsponsbeeld' geeft de lyrische ik 
niet alleen de fysiologische uitstraling' van de ene zinsfeer in de andere [siel maar ook een aandui- 
ding van de 'Gemütserschütterung', de psychisch-affccticve respons die met die uitstraling wordt 
geindueeerd. Bij het "resonantiebeeld' volstaat de lyrische ik met het noemen van de fysiologische 
trillingsecho die door de klcurvoorstelüng wordt opgeroepen. Dat onderscheid tussen "respons-' en 
resonantiebeeld' is een stap verder in de richting van Kandinskys ideeen over het karakter van de 
•Echo oder Widerschall'." 

"associatieve verschuiving", "responsbeeld", "resonantiebeeld", "resonantiereeks". 
Die "Qualität" der Synästhesien nehme, so Van Aart, von Typ 1 zu Typ 4 zu, nämlich je nachdem, 
wie groß der Anteil der Subjektivität sei. Während die "assoziativen Verschiebungen" in der 
"erfahrbaren empirischen Welt" (1989: 61) stattfinden, haben die "Resonanzreihen" ihren Standort 
auf der Ebene "einer subjektiven Resonanz im Unterbcwusstseins des Dichters". (1989: 86) In der 
poetischen Entwicklung Van Ostaijens markiere De feesten eine Zäsur, denn von da an gehen, so 
Van Aart, die "assoziativen Verschiebungen" der früheren Gedichtebände Musie Hall (1916) und 
Het Sienjaal (1918) Ober in qualitativ höher stehende "Responsbilder" und "Resonanzbilder". Den 
Höhepunkt erreiche Van Ostaijen allerdings erst in den "Resonanzreihen" seiner späten Poesie. 
An dieser Analyse erscheint problematisch, dass die Kodierung dieser poetologischen Terminologie 
ebenso subjektiv verläuft wie die Synästhesien selbst, und ihr Erklärungspotenzial daher als eher 
gering einzustufen ist. 
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Intentionen an einem "Ort der Unbeobachtbarkcit", um abermals mit Puchs zu argu- 
mentieren, situicrt sind. 9 

Einen hynertextuellen Parallelpfad, auf der die Farben in De feesten ebenfalls über 
den Hyperlink zu Kandinsky als bcdeutungshaft interpretiert werden, findet sich bei 
Bogman: 

Wenn wir Dt' Feesten van Angst en Pijn nur in Hinblick auf den Aspekt der Farbe 
lesen, dann ist eine Bewegung zu sehen von Schwarz nach Lila, nach Rot, Braun, 
Blau, Lila, Schwarz mit Rot, Schwarz, Blau, Schwarz, Rot-Braun, Orange-Rot, 
Schwarz, Blau und Lila. Oder, um es im Geiste Kandinskys zu sagen: von Tod dunkel 
[sie] zu traurigem Erkalten zu in sich selbst rauschender Wärme eteetcra. Eine Kom- 
position, in der Tod und Kälte die Grundtöne bilden, hier und da abgewechselt von 
eingehaltener Wärme. (Bogman 1996: 1 19-120)'° 

Hier arbeitet Bogman anhand von Kandinsky so etwas wie einen inneren Grundton 
heraus, der De feesten als Gesamtkomposition kennzeichnen soll. Interessant erscheint 
mir an Bogmans Argumentation, dass die "seelischen Wirkungen" nicht in einem "Ich" 
angesiedelt sind, also nicht in dem Subjekt, dass er, Bogman, als Leser ist. Die erste 
Person bleibt in diesem Diskurs verdeckt. Stattdessen tritt pronominal ein generisches 
"Wir" in Erscheinung, das mich als Leserin von Bogman, als zweite Person in seinem 
Diskurs, von der intersubjektiven Verifizierbarkeit seiner Behauptungen überzeugen 
soll. 

Die Problematik dieses generischen "Wir" bringt Bai (1996: 72) wie folgt auf den 
Punkt: 

"Wc" is the generic "first-person" pronoun that constitutes a group built up from the 
"I" and the "you" together. It is a deictie dement that has no stable referent but 
reeeives its semantic content from the Situation of utterance. The use of "we" has two 
potentially problematic aspects to it. First, as opposed to "I", which refers to the 
Speaker alone, the members of the "we" group need not all be present; the group can 
be extended by implication. Often, that "we" group shifls, within a single Speech act, 
from those present to a far larger group. [...] 

The second potential problem, which overdetermines the conscqucnccs of the first, 
is a possible violation of the dialogic Situation. The pronoun appeals to a solidarity 
between the Speaker, the "1" who is a member of the group, and the other members. 
Thus it absorbs the position of the "you". The addressee is no longer the "you" whose 
task it is to confirm to X's subjectivity, but who might also take his or her distance 



Hierfür verweise ich auf Bals Narratology (1997a). 

"Lezen we De Feesten van Angst en Pijn allcen op het aspect van de kleur, dan is er een beweging te 
zien van zwart naar paare, naar rood, bruin, blauw, paare, zwart met rood, zw an, blauw, zwart, 
rood-bruin, oranje-rood, zwart, blauw en paare. Of, om het in de geest van Kandinsky te zeggen: van 
dood donker naar treurige verkilling, naar in zichzclf brui sende wärmte, eteetcra. Een compositie 
waarin dood cn kou de grondtonen vormen, hier en daar afgewisseld met ingehouden wärmte." 
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from what the "I" is saying. Instead the "you" becomes "one of us", a member of the 
group. The "I" no longer speaks to the "you" but in "yoiTs name. The addressee loses 
the position from which hc or she could criticize or disavow the spcaker's utterance 
and is thereby manipulated into acccpting the speech as her own. 

Auf Bogmans Gebrauch des gencrischen "Wir" trifft insbesondere Bals zweiter Kritik- 
punkt zu. Wenn Bogman argumentiert, dass "wir", also ich als zweite Person einbegrif- 
fen, beim Lesen von De feesten eine Entwicklung beobachten "von Tod [...] zu trauri- 
gem Erkalten zu in sich selbst rauschender Wärme eteetera", weckt er damit bei mir 
gerade das Bedürfnis, mich aus dieser pronominalen Umklammerung zu befreien und 
die mir zustehende distanzierte kritische Subjekt-Position einzunehmen. Von diesem 
Standpunkt aus möchte ich die methodischen Implikationen von Bogmans Lesestrategie 
schärfer ins Auge fassen. 

Dazu möchte ich seine Interpretation des oben unter (1) abgebildeten Wortes 
"BLOED" heranziehen: 

Die semantische Ebene des Wortes wird zum Träger eines Spiels mit Klang und 
Farbe, das an eine tiefere Ebene appelliert. Dass sogar leichte Farbunterschiede dieses 
Spannungsverhältnis beeinflussen können, zeigt sich, wenn wir die Farben der Hand- 
schrift vergleichen mit denen der Ausgaben im Verzameld Werk (1979). Im Verzameld 
Werk sind alle Farben heller als in der Handschrift. In dem Gedicht 'De marsj van de 
hete Zomer' ist das Rot des ersten Teils zu Orange-Rot geworden. Auf der ersten Seite 
des Gedichts springt das Wort 'BLOED* graphisch leicht in die Höhe. Aufgrund der 
Lautfolge innerhalb des Wortes birst die zweite Hälfte des Wortes wahrhaftig aus der 
ersten, bl: oed. In der Handschrift bringen die Form und der Klang heraus, was die 
rote Farbe an Energie drinnen behält. Im Orange-Rot des Verzameld Werk ist diese 
Spannung geringer. Gemäß der Auffassung von Kandinsky wird in der Farbe Orange, 
gebildet durch Hinzufilgung von Gelb zu Rot, die innerliche Bewegung des Rots 
beinahe äußerlich gemacht. Orange-Rot ist somit expressiver als Rot. (Bogman 1996: 
120)" 

In dieser Analyse operiert Bogman mit denselben Kategorien wie Kandinsky: Unter- 
schiede im Farbton führen zu anderen Wirkungen, und es ist die Rede von nach außen 



11 "De semantische laag van het woord wordt drager van een spei met klank en klcur dat aan ecn 
diepere laag appcllccrt. Dat zelfs lichte kleurverschillen dc/e spanningsverhouding kunnen bein- 
vloeden. kan blijken als we de kleuren van het handschrift vergclijkcn met die van de uitgaven in 
het Verzameld Werk (1979). In het Verzameld Werk zijn alle kleuren lichter dan in het handschrift. 
In het gedieht De marsj van de hete Zomer' is het rood van het cerstc deel oranje-rood geworden. Op 
de ernte pagina van dit gedieht springt het woord HLOED' graphisch licht de hoogte in. Door de 
klankopecnvolging binnen het woord barst de tweedc helft van het woord als het wäre uil de cerste, 
bl: oed. In het handschrift brengen de vorm en de klank naar buiten wat de rode kleur aan energic 
binnen houdt. In het oranje-rood van het Verzameld Werk is deze spanning geringer. Volgcns de 
opvatting van Kandinsky wordt in de klcur oranje, gevormd door toevoeging van geel aan rood, de 
inwendige beweging van het rood bijna uitwendig gemaakt. Oranjcrood is daarmec expressiever dan 
rood." 
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beziehungsweise nach innen gehenden Energien. Was aber bezweckt Bogman mit dieser 
Analyse, was ist sein Erkcnntnisintercssc? Dass Orange expressiver ist als Rot, führt er 
als Argument dafür an, dass die Handschrift wertvoller ist als die 1979er Faksimile- 
Ausgabe. Ähnlich wie bei Van Aart verbirgt sich hinter dieser Lesestrategie nichts wei- 
ter als der hermeneutische Autorendeterminismus, der dem Leser die Aufgabe stellt, in 
die Subjektivität des Dichters einzudringen, indem er die Farbe der Schrift auflasst als 
Index, der auf den Autor verweist. 

Bei näherer Betrachtung von Bogmans Argumentation fällt zudem jene metasub- 
jektive F.rzählhaltung auf, die die Lesestrategie nicht in einer ersten Person ansiedelt, 
obwohl dies gerade hier aus methodischer Sicht unerlässlich erscheint, da auf der 
Grundlage von Spannungen und anderen Gefühlen argumentiert wird. Wenn in dieser 
Rede überhaupt ein Subjekt erkennbar ist, für das Spannungen und Gefühle vom Rot 
der Schrift ausgedrückt werden, dann ist es das Subjekt des Dichters. Anstelle der 
ersten Person des Lesers Bogman tritt nur die Subjektivität des Dichters hervor, aller- 
dings nicht offen und reflektiert, sondern unsichtbar und verdeckt hinter der Hand- 
schrift. Insgesamt behauptet Bogmans Erzählperspektive für sich einen Blickwinkel, 
von dem Bogman zu wissen glaubt, dass Van Ostaijcn ihn Kandinsky unterstellt. Die 
Subjektivität ist hier derart pluralisiert, dass sie einen weiteren Zugriff von Seiten einer 
Leserin wie mir, die anhand von Bogman versuchen muss, über Kandinsky und Joostens 
zum Bewusstsein Van Ostaijens durchzudringen, gänzlich verschließt. 

Hier werden Grenzen des Lesens sichtbar. Lektüreansätzc wie die von Van Aart 
und Bogman, die auf diesem Weg die Farben in De feesten zum Sprechen bringen wol- 
len, haben ihren subjektiven Standort derart dezentriert, dass sie allenfalls ein grenzen- 
loses Bedeutungspotenzial von Farben kommunizieren. Da Grenzenlosigkeit aber so 
nicht gedacht werden kann, hat dieses Sprechen zugleich die Qualität eines Schweigens, 
und Subjektivität erweist sich als nicht kommunizierbar. Wer, wie Van Aart und Bog- 
man, Subjektivität dennoch zu kommunizieren versucht, kommuniziert allenfalls die 
Inkommunikabität einer solchen Kommunikation. 

Dennoch ist» so lautet meine Hypothese, der Hyperlink von De feesten zu 
Kandinsky sinnvoll. Allerdings möchte ich eine andere Strategie wählen. Anhand dieses 
Hyperlinks möchte ich nicht Bedeutung generieren, sondern gerade die Unmöglichkeit 
einer Einheit stiftenden Bedeutung behaupten. Interessant an Kandinskys Programm 
erscheinen mir nicht so sehr die konkreten Bedeutungen, die er den einzelnen Farben 
beimisst, sondern die Implikationen für eine Annäherung an eine Definition von Sub- 
jektivität bei der Wahrnehmung von Farben. 
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Kandinsky als Zeichenbenutzer interpretiert das visuelle Repräsentamen Rot nicht 
als eine rein mcntalistische Vorstellung im Sinne von Dcscartes, sondern sein Interpre- 
tant von Rot drückt sich in sinnlich-körperlichen Erlebnissen aus, da Rot als warm und 
lebendig, als brausend und glühend dargestellt wird. 12 Die Wahrnehmung von Farben 
wird als ganzheitliches Erlebnis beschrieben, als ein Erlebnis, das Geist und Körper 
betrifft: "Da die Seele im allgemeinen fest mit dem Körper verbunden ist, so ist es mög- 
lich, daß eine psychische Erschütterung eine andere, ihr entsprechende durch Assozia- 
tion hervorruft", postuliert Kandinsky. (1980: 61) Beispielsweise kann gemäß 
Kandinsky Rot schmerzen durch Assoziation mit Feuer, und Gelb kann einen sauren 
Eindruck machen aus der Assoziation mit der Zitrone. Des Weiteren spricht Kandinsky 
von "duftenden Farben" und vergleicht ihren Klang mit dem von Musikinstrumenten. 
(Vgl. Kandinsky 1980: 59-65) Somit begrenzt er die Wahrnehmungspraxis von Farben 
durch das Subjekt nicht auf das visuelle System, sondern er behauptet das Beteiligtsein 
aller Sinne. 

Gemäß diesem Programm konstituiert sich das Subjekt durch Sinneswahmeh- 
mung, die ihren Standort in einem Körper aus Fleisch und Blut hat. Für die vorliegende 
Lektüre von kalligraphischer Schrift, die Lesen auch als Sehen und Hören versteht, 
erscheint diese Sicht auf Sinnlichkeit ausgesprochen fruchtbar. In der gleichen Weise 
wie oben bei Kandinsky möchte ich hier für eine Subjekt-Definition plädieren, die 
jenseits einer Opposition von Körper und Geist angesiedelt ist. Seit den achtziger Jahren 
ist diese Sicht auf den Prozess des Lesens in der kritischen Theoriedebatte unter 
unterschiedlichen Gesichtspunkten diskutiert worden, die sich in Anlehnung an Terry 
Threadgold (1997: 101) im Wesentlichen auf die Position zurückführen lassen, dass 
"literaey as an embodied and not merely intellectual practice" zu verstehen ist, so dass 
"work on and with texts will also always be work on and with bodies". 13 Für Defeesten 
mit seiner farbigen, rhythmischen, sinnlichen Kalligraphie gilt dies in besonderer Weise. 



Für eine fundierte Darstellung der hierarchischen Einteilung der Sinne, wie sie in der Renaissance 
aufgestellt worden ist, verweise ich auf Lucas (1998: 18-51). Anhand von Huymans A rebours fuhrt 
Lucas plausibel vor, wie eine visuelle Handlung zu einer "Narration der Sinne" Anlass geben kann. 
Demnach definiert sich der narrative Prozess nicht als Repräsentation einer Kette von Ereignissen, 
sondern das Wahrnehmen selbst wird repräsentiert. 

Ich verweise auf den semiotischen Ansatz von Eco (1972) sowie auf die feministische Kritik dessel- 
ben durch De Laurctis (1983), auf die ich in Kapitel 3 eingegangen bin. Weitere prominente Ver- 
treter der aktuellen Körper-Debatte sind beispielsweise Judith Butler, die in Körper von Gewicht 
(1997) die Performativität des Körpers zur Diskussion stellt, Pierre Bourdieu mit seiner Soziologie 
des Körpers (vgl. Threadgold 98-101) sowie LakoffÄ Johnson, die in Philosophy in the Flesh 
(1999) einen kognitionswisscnschaftlichen Ansatz verfolgen, gemäß welchem "Körper" aus einer 
Art nco-biologistischcr Sicht als Muskel- und Nervensystem definiert ist. 
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Abschließend möchte ich am Ende dieses Abschnitts über das Problem von Sub- 
jektivität zurückblicken auf seinen Anfang. Bogmans und Van Aarts Farbintcrprctatio- 
nen haben mich angeregt zu einer Reflexion über die Kommunizierbarkeit von Farber- 
fahrungen. Die Frage nach der Verortung des Subjekts im semiotischen Prozcss von 
Farben ist bei genauerem Hinsehen eine Frage zweiter Ordnung. Ihr ist nämlich die 
Frage nach der Möglichkeit von Bedeutung von Farben vorangegangen, die Frage also, 
inwiefern Farben überhaupt als bedeutungshafte Zeichen in einen Designat ionsprozess 
eintreten können. Darauf werde ich im folgenden Abschnitt eingehen. 

Der Scheinkode der Farben 

Das Problem der Semiotik der Farben in De feesten möchte ich anhand des Gedichts 
Sfaskers (160-162) näher untersuchen. Dieses Gedicht handelt von einem weißen 
Novembertag, an dem neugeborene Kinder ermordet, in weiße Särge gelegt und beerdigt 
werden, um nachts bei Mondschein als maskierte Skelette lachend und tanzend eine Art 
satanischen Sabbath im Schnee zu feiern. In diesem Gedicht, das in lila Tinte geschrie- 
ben steht, fällt Farbigkeit nicht nur als Eigenschaft von Schrift auf, sondern es werden 
auch wiederholt Farbnamen genannt: 

(5) blcckblauw zijn de kinderen cn rood hun hoofd (160) 
[bleichblau sind die kinder und rot ihr köpf) 

(6) RODE MASKERS (161) 
(ROTE MASKEN] 

In (5) und (6) ist die Rede von Blau und Rot. Ansonsten ist im Gedicht vor allem Weiß 
besonders dominant. In (5) haftet sogar der Notion "blcckblauw" etwas Weißes an. 
Weitere Weiß-Stellen führe ich unter (7) bis (9) auf: 

(7) de wittc ode witte november (160) 
[der weiße o der weiße november] 

(8) wit isdevloed(160) 
[weiß ist die flut] 

(9) hun stappen zijn witte vocten op wittende sneeuw daartussen het blauwe licht (162) 
[ihre schritte sind weiße fuße auf weißendem schnce dazwischen das blaue lichtj 

Im Gedicht ist Weiß in erster Instanz die Farbe von Kindern, beispielsweise in: 
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(10) aldeze witte kindertjes (161) 
[all diese weißen kinderlein] 

(11) o zo'n witte kindekes (161) 
[o so weiße kinderlein] 

In diesen Zeilen ist die Bedeutung von "wir aufgeladen mit symbolischen Werten, die 
kulturell definiert sind, da in der westlichen Kultur Weiß für Unbeflecktheit steht, für 
Unschuld, die sich auch genderspezifisch als Jungfräulichkeit ausdrückt. In Abgrenzung 
zu Schwarz, welche Farbe den Tod symbolisiert, steht Weiß für Jugend, Kindheit und 
für Leben schlechthin. Im Gedicht ist die Notion des Lebens beispielsweise artikuliert in 
"barensbloed" ["gebärensblut"] (160), "pasgeboren" ["neugeboren"] (160), "bevruchting 
viel op witte snoeuw" ["befruchtung fiel auf weißen schnee"] (162) und in "kindertjes 
geboren" ["kinderlein geboren"] (162). Ungewöhnlich ist allerdings, dass Kinder im 
Gedicht auch an ihren symbolischen Gegenpol gekoppelt sind: beispielsweise in "sterven 
kinderen" ["sterben kinderlein"] und in "Een die moeder werd heeft haar even schreiend 
leven in de sneeuw gesmoord" ["Eine die mutter wurde hat ihr kurz schreiendes leben im 
schnee erstickt"]. 

Buelens (1998) nutzt diese doppelte Kindheits-Symbolik aufgrund der Datierung 
des Gedichts für eine historisch-politische Lektüre. Schließlich ist Maskers in Berlin am 
20. November und 2. Dezember 1918 14 , also gleichzeitig mit der Novemberrevolution 
entstanden, bei der der Spartakusbund und Teile der USPD das Ziel einer Räteregierung 
verfochten, während die Mehrheitssozialisten (SPD) die Errichtung einer parlamentari- 
schen Demokratie anstrebte, was wenige Wochen später in Berlin zu der blutigen 
Niederschlagung des Spartakusaufstands führte. Diese historischen Umstände rahmt 
Buelens wie folgt um das Gedicht: 

Daß Van Ostaijcn hier [in Maskers] Kinder auftreten läßt, kann kein Zufall sein, sind 
sie doch mehr als alles andere in unserer romantischen Kultur Sinnbild für alles Gute, 
Schöne und Wahre. Die Ereignisse in Berlin zeigten jedoch einmal mehr, daß auch 
Revolutionen, die im Namen dieser Werte entfesselt werden, mit viel Gewalt, Blutver- 
gießen und Verrat gepaart sind. Auch diese Revolution würde schließlich ihre eigenen 
Kinder aufTressen. (Buelens 1998: 56) 

Wenngleich Buelens hier nicht explizit auf der Ebene der Farbsymbolik argumentiert, 
so kann doch die kulturalisierte Bedeutung von Weiß als Zeichen für Reinheit seine 
Lektüre verstärken. Überhaupt laden in Defeesten einige Gedichte zum historisierenden 



l * Dudens schreibt zwar "1919"; dies ist aber offensichtlich ein Schreibfehler. 
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Lesen ein. Darauf werde ich im nächsten Kapitel noch näher eingehen. An dieser Stelle 
möchte ich zunächst die ambivalenten semiotischen Operationen der Weiß-Symbolik in 
Maskers anhand der folgenden Beispiele näher betrachten. 

(12) zwakkezerk van wit (161) 
[schwacher grabstein von weiß] 

(13) gcraamten knarsen en breken het krijt (161) 
[skelette knirschen und brechen die Kreide] 

( 1 4) Gcraamten van witte / o zo'n witte kindekes (161) 
[Skelette von weißen / o so weißen kinderlein] 

(15) als er cen bloedt is het wit net als er een weent (162) 
[wenn eins blutet ist es weiß genau so wie wenn eins weint] 

In (12) und (13) verhält sich "wit" gegen den Strich der symbolischen Kodiertheit, 
indem es für Tod steht. In (14) symbolisiert das Weiß der Skelette den Tod, das Weiß 
der Kinder dagegen den Gegenpol des Lebens und der Unschuld. Hier steht Weiß 
zugleich auch für Schwarz. Seine Bedeutung steuert sich entlang der binären Struktur 
Schwarz- Weiß, Tod-Leben. Auch in (15) ist die Umkehrung der symbolischen Ordnung 
in einer Vertauschung der Farben repräsentiert: Weiß steht hier für Rot. Die Spannung 
dieser Zeichengefüge resultiert daraus, dass einerseits mit der konventionellen Farb- 
symbolik operiert wird, zugleich aber eine Neukodierung von Weiß als Zeichen für Tod 
gegen das Gesetz verstößt, unter dem es angetreten ist. 

Eine derartige Umfunktionierung von Kodewerten ist Anfang des 20. Jahrhunderts 
ein beliebtes Stilmittel der Gruselästhetik, die in zeitgenössischen Texten wie den litera- 
rischen Grotesken von Van Ostaijen und Kafka, in den Bildern von James Fnsor oder 
Lyonel Feininger und in Gruselfilmen wie Nosferatu (1922) und Das Cabinet des Dr. 
Cali^ari (1920) Konjunktur hatte. Linken die Leser De/eesten zu diesem historischen 
Framing, treffen sie beispielsweise in Caligari auf einen ähnlich gelagerten verschärften 
Gegensatz zwischen Schwarz und Weiß. 

Abbildung 4 zeigt ein Still aus Caligari, in der diese Ästhetik deutlich zum 
Ausdruck kommt. Verantwortlich für das Gespenstische in Caligari ist die 
spannungsvolle Verteilung von Licht und Schatten, die nicht nur aus 
Scheinwerferbeleuchtung und geschickt gewählten Kamerastandorten resultiert, sondern 
auch schwarze Umhänge, Schatten an der Wand und scharfe Silhouetten kennzeichnen 
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Abbildung 4: Das Cabinet des Dr Catigari (In Fisner 1990: 44) 

die Filmbilder. Die Ilell-Dunkel-Gliederung wird zudem durch die gespenstischen 
Kulissenwände verstärkt, auf denen Lichtreflexe auf schwarzem Hintergrund aufgemalt 
sind. (Vgl Thiele 1994: 347; Eisner 1990: 19-69) Auch in Maskers ist diese 
(iruselästhetik angelegt. Ähnlich wie in Caligari die Licht-Schatten-Kontraste als 
dramaturgisches Mittel fungieren, erweist sich in Maskers die Ktxliertheit der Farben 
als narratives Mittel, um Spannung zu erzeugen. In beiden Texten resultiert die 
Spannung der Geschichte aus dem Differenz- Verhältnis eines binären Schwarz- Weiß- 
Kodes. 

Auch die Van-Ostaijen-Forschung linkt Maskers zu diesem kulturhistorischen 
Fläming. Beispielsweise bringt Borgers das Gedicht, da es dem flämischen expressio- 
nistisch-kubistischen Maler Paul Joostens gewidmet ist, in Zusammenhang zu dessen 
( iemälde ViJenetjes kruisigen Christus [Modeschneiderinnen kreuzigen Christus] und 
von da aus weiter zu James Ensors Masken-Darstellungen (siehe Abbildung 5): 

Und auch wenn es nicht sicher ist, dass Muskers von einem Werk von Joostens inspi- 
riert ist, dieses ihm |Joostens| gewidmete Gedicht [Maskers] weist dieselbe Fantastik ä 
la Fnsor auf, inklusive der Masken, die Van Ostaijen so bei seinem Freund [JoostensJ 
schützte. Auch die [...] Verwandtschaft mit Joostens' Verhältnis zur Religion geht aus 
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/.eilen hervor wie "De laatste van de bendc sleept Kristus hij de voeten die naakl op 
de sneeuw zal booten moeten" ("Der letzte der bände schleppt Christus an den Ritten 
der nackt im sehnee wird büßen müssen" |. welche Verse sogar Anlass geben, die - 
leicht ermahnende -Bemerkung von Van Ostaijen über Joostens auf seine eigene Mas- 
kers zu beziehen: "Dann folgte die Zeit, in der er glaubte, sich der höheren Ratio, so 
wie Fnsor sie ihm offenbart hatte, durch die Anwendung des formell Bizarren anzu- 
nähern; er machte 'midinetjes die Kristus kruisigen'". (Borgers |99öa: l l >8)" 

Ein vergleichbarer Hyperlink von Van Ostaijen über Jooslens zu Fnsor findet sich bei 
Hadermann: 

Joostens schöpli in der Tat eine Stadt manchmal als ein sonderbares Stil liehen neu. 
dessen Rätselhaftigkeit Zeugnis abgibt vom ideellen Finfluss Frisörs. Auch das Eigen- 
artige, das Launische, das formal Bizarre bestimmter Werke wie Midenetjcs kruisigen 
Christus oder de Kuise Suzanna [die keusche Susanna] werden von Van Ostaijen [in 
dessen Kunstkritik] zurecht hervorgehoben und werden auch noch viele Jahre später 
in Joostens' Gemälden thematisiert. 

Dass der Dichter hierin ein Kernmerkmal von dessen [Joostens) Persönlichkeit 
sieht, wird bestätigt durch die Widmung "Aan Paul Joostens" von einem seiner fan- 
tastischsten Gedichte, des im Dezember 1918 geschriebenen "Maskers" aus De feesten 
van angst en pijn. 

An diesen beiden Zitaten fällt auf, dass sowohl Hadermann als auch Borgers zunächst 
auf der Basis der historischen Quellenforschung argumentieren: sie fragen nach der 
Datierung beider Texte und betonen, dass Van Ostaijen mit Joostens befreundet war 
und als Kunstkritiker über dessen Midenetjes-GmA\fk gesehrieben hat. Mit anderen 
Worten: sie lesen Maskers als vom Autor intendiertes unmarkiertes Zitat, Für die vor- 
liegende Lektüre, die sieh in erster Linie für die doppelte Kodiertheit der Farbe Weiß im 
Gedicht interessiert, erscheint an ihrer Argumentation aber vor allem wichtig, dass sie 



15 En al is hei niel zeker dal Maskers op een werk van Joostens is gei'nspireerd. dit aan hem opgedra- 
gen gedieh! toont wel dasei fdc fantastiek ä la Fnsor, inclusief de maskers. die Van Oslaijen a> bij 
z.ijn vriend waardeerdc. Ook de [...] verwantschap mel Joostens' verhouding tot de religie. hlijkl uil 
regels als "De laatsle van de bendc sleept kristus bij de voelen / die naakl op de sneeuw zal booten 
moeten". welke verzen zelfs aanleiding geven de, ietwat vermanondo. opmerking van Van Oslaijen 
over Joostens op zijn eigen Maskers le betrekken: "l>an volgde te tijd gedurende dewelkc hij 
nieende het |de| hogcre ratio, zoals F.nsor hem dil geopenbaard had. door hol locpassen van hei for- 
meel bizarre te benaderen; hij maakle 'midinetjes die Kristus kruisigen"'. 

10 "Jooslens herschept inderdaad cen slad soms lol cen vreemd stilleven. w aar van de raadsclaehtighcid 
van de idctfle invloed van F.nsor getuigt. (X>k het eigenaardige. hei grillige, hol formeel bizarre van 
bopaalde werken als Midenetjes kruisigen Christus ofde Kuise Suzanna worden door Van Oslaijen 
[in diens kunstkriliekj tereehl in hol licht gesteld en zullen ook nog veel laier in Jooslens' schilde- 
rten aan hod komen. 

Dat de dichter hierin cen wezenstrek van diens [JoostensJ persoonlijkheid ziel wordl bevesligd 
door de opdracht "Aan Paul Joostens" van cen van zijn meesi fantastische gedichlen. het in 
december 1 9 1 8 geschreven 'Maskers' uil De feesten van angst enpijn." 
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Abbildung 5: James Ensor. Masken im Streit um einen Gehenkten (1891, Öl auf 
Leinwand, 59 x 74 cm, Antwerpen, Koninklijk Museum voor Schone Künsten, In 
Becks-Malorny 1999: 74) 

diskursive Sprechweisen in beiden Texten betrachten: Sowohl Iladermann als auch 
Borgers linken zu Ensor aufgrund des Rätselhaften, des Fantastischen, des Religiösen 
und des Bizarren. 17 

Bei genauer Betrachtung dieses Hyperlinks von Van Ostaijen zu Ensor fällt aber 
neben der bizarr-fantastischen Ästhetik auch ein groteskes Moment auf. 18 Das im 



17 Für eine Diskussion des "Fantasmatischen" in De /testen verweise ich auf Hadcrmann (1970: 258). 
Auch in (1997b: 13-14) linkt Hadermann Maskers m Fnsor aufgrund der dämonischen Geschöpfe, 
die neide Texte bevölkern. 

" Für eine Diskussion des Grotesken in Van Ostaijens Prosa verweise ich auf F.M. Beekman (1970) 
Homeopatfiy ofthe Absurd www auf Kathrin Kötz (1999) Die Prosa Paul van Ostaijens. Beekman 
definiert das Groteske anhand von Wolfgang Kayscr (1960) als eine Alicnicrung des Alltäglichen, 
als "verkeerdheid" ["Verkehrtheit"] (3-4). gegen die Van Ostaijen seine literarischen Grotesken 
gleich einem homöopathischen Mittel als Remedium gebraucht. Auch Kötz* Definition des Grotes- 
ken bei Van Ostaijen stützt sich in erster Linie auf die "lx>gik der Verkehrtheit". Beide Studien 
argumentieren poctologisch. Beispielsweise ist für sie Van Ostaijens Breugcl-Essay (VW4: 341- 
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Gedicht ausgedrückte Weiß artikuliert nicht nur eine doppelte Sprechweise im Sinne 
einer Gegen-den-Strich- Knerling von Weiß, sondern es verbindet auch das schaurig- 
Monströse mit dem närrisch-Lustigen. Schließlich wird im Gedicht nicht nur gemordet 
und beerdigt, sondern auch gespielt, gefeiert und getanzt. In dieser Hinsicht fallt insbe- 
sondere das wiederholte Lachen auf: 

(16) Licht gaf de maan die nog dorn daarom lacht ( 1 60) 
[Licht gab der mond der noch dumm darüber lacht) 

(17) dragen grote RODE MASKERS knikken en lachen / knikken en lachen door de zieke 
schachten van zwakke maneschijn (161) 

[tragen große ROTE MASKEN nicken und lachen / nicken und lachen durch die 
kranken Schächte des schwachen mondscheins) 

(18) maar de vader lacht getroost om zulke burleske moord / De laatstc van de bende sleept 
Kristus bij de voeten / die naakt op de sneeuw zal boeten moeten / dan lachen de kin- 
dertjes nemen morfium en speien / baccarat / tot hun snceuwwitte W1THE1D in de 
kinderblanke sneeuw vergaat (162) 

|aber der vater lacht getrost über solchen burlesken mord / Der letzte der bände 
schleppt Christus an den filßen / der nackt im schnce wird büßen müssen / dann 
lachen die kinderlein nehmen morphium und spielen / baccara / bis ihre schneeweiße 
WEIßHEIT im kinderweißen schnee vergeht] 

In (16) lacht der Mond, in (17) die maskierten Kinder, in (18) der Vater. In (18) ist 
zudem das humoreske Moment durch das Sagen von "burleske" expizit artikuliert. 
Durch das Sagen von "Christus" ist hier außerdem ein religiöses Moment angelegt, das 
Hadermann und Borgers zum Hyperlink zu Joostens und Ensor veranlasst hat. Diese 
Stelle ist aber nicht nur, wie Hadermann und Borgers argumentieren, "formal bizarr", 
sondern darüber hinaus blasphemisch, denn sie koppelt das Sakrale an das Profane, das 
Hohe an das Niedrige, den Kode an den Gegenkode. Während in Van Ostaijens Mas- 
kers Christus von den maskierten Kindern an den Füßen durch den Schnee geschleift 
wird, initiiert bei Joostens die Darstellung der Modenäherinnen eine diskursive Stimme, 
die dem religiösen Diskurs diametral entgegengesetzt ist. In Kapitel 6 über die Redewei- 
sen moderner Mystik werde ich noch ausführlich darauf zu sprechen kommen, dass im 



348), in dem der Dichter sein Verständinis des Grotesken elaboriert, von zentralem Interesse. 

Meine Annäherung an das Groteske bezieht sich dagegen auf Bachtins Dialogizitälsprinzip, das 
gegenläufige Stimmen (Diskurse. Kodes) zu- und gegeneinander in Beziehung setzt. Bachtin ( 1996: 
24-31) setzt sich ausdrücklich von Wolfgang Kaysers Hieorie des Grotesken ab. Insofern verstehe 
ich Beckman und Kötz als alternative Pfade, die einen zwar gleichberechtigten, zugleich aber auch 
gegenläufigen Zugang zum Konzept des Grotesken darstellen. 
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Impressionismus der "hohe" sakrale Diskurs nicht selten mit "niederen" Diskursen ver- 
mischt ist. 

Das Moment der doppelten Artikuüertheit kennzeichnet somit nicht nur den 
semiotischen Prozcss von Weiß» sondern überhaupt wird im Gedicht jede diskurive 
Sprechweise von einer Gegenstimme komplementiert: Weiß von Schwarz, Tod von 
Leben, Sakratität von Blasphemie. Das Zeichen des Lachens macht dies besonders 
deutlich. Dahingehend argumentiert auch Bachtin in seiner Theorie des Grotesken: 

Das Lachen baut sich gleichsam seine Gegenwelt gegen die offizielle Welt, seine 
Gegenkirche gegen die offizielle Kirche, seinen Gegenstaat gegen den offiziellen 
Staat. Das Lachen halt Liturgien ab, bekennt sein Credo, vermählt, trägt zu Grabe, 
schreibt Grabinschriften, wählt Könige und Bischöfe. (Bachtin 1996: 32) 

Hier setzt nachtin den Gegenkode der inoffiziellen Lachkultur dem Kode der offiziellen 
ernsten Kultur gleichberechtigt gegenüber. Überhaupt ist gemäß Bachtin das Moment 
der doppelten Artikuliertheit konstitutiv für das Groteske. Den grotesken Leib definiert 
Bachtin als eine "zweileibige Gestalt", in der die eine Gestalt von ihrem Opponenten, 
das Innen des Körpers von seinem Außen, der Mensch vom Tier, das Alter von der 
Jugend, der Tod von der Geburt supplementicrt wird. In der zweileibigen Gestalt ist ein 
einziger individueller Leib sich selbst nicht genug, und sie spricht nie nur in eigener 
Sache. Auch in Hinblick auf das Binärpaar Leben und Tod skizziert Bachtin die zwei- 
leibige Gestalt als einen werdenen Leib, der über sich hinauswächst und somit strikte 
Grenzen überschreitet: 

Im grotesken Leib (...) beendet der Tod nichts Wesentliches [...]. Die Ereignisse des 
grotesken Leibes vollziehen sich stets an der Grenze von Leib zu Leib, gleichsam am 
Schnittpunkt zweier Leiber. Der eine Leib gibt seinen Tod, der andere Leib seine 
Geburt. In der einen zweileibigen Gestalt sind sie verschmolzen. (Bachtin 1996: 32) 

Als deutlichstes Zeichen einer derartigen Zweileibigkeit lese ich im Gedicht das Zeichen 
der Maske.' 9 Die Maske birgt einerseits das karnevalesk-subversive Moment des 
Lachens in sich. Zugleich destabilisiert die Maske die Vorstellung einer strikt abge- 
grenzten Identität, denn die Maske konstituiert eine Identität, die paradoxerweise 



" Sowohl die Darstellung von Masken als auch die Behauptung einer Kodiertheit von Farben zahlen 
zu den zentralen Motiven expressionistischer Kunst. Der Masken-Diskurs läuft durch alle Kunst- 
richtungen. Berühmte Beispiele sind neben Ensors Maskcnbildcrn Oscar Jcspers Plastik Masque 
(1924). die literarischen Grotesken von Kafka, Thcaterinszenicrungen wie La mort du Docteur 
Faust des Studio Art et .U rion (Parts 1928) sowie Kinofeuilletons wie Feuilladcs Les Vampires. 
Eine Abbildung von Oscar Jespcrs Masque (1924) findet sich in V Avant Garde en Belgique (1992: 
150). und ebenda (1992: 39) ist ein Szenenfoto aus La mort du Docteur Faust abgebildet. Auf 
Feuilladcs Les Vampires komme ich im Filmkapitel ausführlich zu sprechen. 
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zugleich für die Identität des anderen im Innen der Maske als auch Für die Identität ihrer 
Oberfläche, für ihr Außen, steht. 

Aufgrund der Doppclungsmöglichkeitcn der Maske stehen die "RODE 
MASKERS" der Kinder im Gedicht gleichzeitig für beginnendes lieben als auch für 
Mord und Todschlag, oder, farbspezifisch ausgedrückt, für weiß und rot zugleich. Die 
subversive Operations weise der Maske, die zwei opponierende Identitäten miteinander 
verschmelzt, die in einem System und zugleich in dessen Gegensystem operiert und 
beide zu einem hybriden System verknüpft, in dem dennoch beide Redeweisen, schwarz 
und weiß, Tod und Leben, Mörder und Opfer kontrovers und dialogisch nebeneinander- 
stellen. Die Bedeutung von Weiß ist ebenso subversiv wie das Konzept der Maske 
selbst. 

Dieses Moment der doppelten Artikulicrthcit ist im Gedicht auch in Hinblick auf 
seine mediale Performanz ausgedrückt. Farben werden sowohl mit Worten gesagt als 
auch visuell kalligraphisch artikuliert. Hinzu kommt, dass die Inszenierung dieser Far- 
ben so in den Diskurs des Grotesken eingeschrieben sind, dass ihre semiotische Opera- 
tionsweise medienübergreifend sowohl in den visuellen Texten Ensors und Joostens als 
auch im primär verbalen Text Van Ostaijcns fungieren. Über die Licht- und Farbpro- 
blematik bei Ensor schreibt Buyck (1996: 17): "Ensor hatte mit dem Luminismus 
gebrochen, indem er der Farbe einen selbständigen Wert zuschrieb [...]. Er {Van Osta- 
ijen] hat Ensors Lektion begriffen [.,.], indem er Form und Farbe einen konstruktiven 
Wert zuschreibt." 20 Auch in dieser Hinsicht artikulieren, so möchte ich hier behaupten, 
die Farben im Gedicht eine doppelte Sprechweise, nämlich eine, die sich zugleich visu- 
eller als auch verbaler Artikulationstechniken bedient. In Kapitel 7 über das Sprechen 
der Bilder werde ich auf diesen Fall von Intermedialität näher eingehen. 

Die Farbe Weiß fällt nicht nur in Maskers, sondern überhaupt im Gedichtband 
besonders auf. Von allen Farbnamen kommt "wit w in De feesten am Häufigsten vor. 
Demnach liegt es nahe, "Wit" als bedeutungshaftes Zeichen aufzufassen. In einigen 
Fällen erscheint dies unproblematisch, nämlich da, wo seine symbolische Bedeutung mit 
der traditionellen Farbsymbolik korrespondiert. Beispielsweise steht in (19) bis (21) 
"wit" in Zusammenhang mit Geburt und Unbcflecktheit. 

(19) Vormen liggen wit geboorte (243) 
[Formen liegen weiß geburt] 



20 "Ensor nad met het lummismc gebroken door asm de klcur cen zclfstandigc waardc ioc te kennen. 
[—] E lij [Van Ostaijcn] heeft de les van Ensor begrepen [.,.] <kx*dat hij aan vorm en klcur cen con- 
struetieve waardc toekent." 
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(20) cilinder wit kleed gaat dwars wit huis (181) 
[zylinder weiß kleid läuft quer weißes haus] 

(21) Vormen liggen wit geboorte / zullcn zwart zijn / dood / stappen stappen angst dans 
/dansen is naar dood geboorte dragen (243) 

[formen liegen weiß geburt / werden schwarz sein / tod / schritte schritte angst tanz / 
tanzen ist zum tod geburt tragen] 

In (21) wird diese symbolische Ordnung durch die opponierende Farbe Schwarz ver- 
stärkt. Auch in (22) ist die binäre Struktur des Kodes beibehalten, denn Schwarz kor- 
reliert mit Tod: 

(22) ligt zijn schaduw te zwaar een zwarte wonde diep op de verdorde tongen die de wegen 
zijn (173) 

[liegt sein schatten zu schwer eine schwarze wunde tief auf den verdorrten zungen die 
die wege sind] 

In (23) dagegen sind die Wertungen vertauscht, denn hier steht "wit" für Blutlosigkeit 
und Tod. 

(23) zuigen zuigen tot de mensen wit zijn (177) 
[saugen saugen bis die menschen weiß sind] 

In vergleichbarer Weise kann in (24) "wit" in Opposition zu Rot, nämlich als nicht-Rot 
gelesen werden. 

(24) de Zon / witte kersen / vrouwebuiken / vrouweborsten / blinken blaken / te midden 
RODE / klaprozen / witte vlam / rode brand (163) 

[die Sonne / weiße kirschen / frauenbäuche / frauenbrüste / blinken glühen / inmitten 
ROTER / klatschmohn / weiße flamme / roter brand] 

In (24) kann die Farbe "wit" genaugenommen weder als Ikon noch als Index oder Sym- 
bol fungieren, denn sie steht weder in einem Similaritäts- noch in einem Kontiguitäts- 
verhältnis zu ihrem Objekt, und ihre Bedeutung ist auch nicht kulturell definiert. Hier 
arrangiert "wit" die symbolische Ordnung offenbar neu. Der neue Kode ist allerdings 
rätselhaft. Einerseits bedient sich "wit 1 * der von der Farbsymbolik vorgefertigten kultu- 
rellen Bedeutung, aber nur insofern, um andererseits eine Abweichung davon beobacht- 
bar zu machen. 

Auch in (25) ist die symbolisch bedingte Opposition Schwarz- Weiß zwar beibe- 
halten, so dass die Leserin oder der Leser von der Zeichenhaftigkeit von "wit" ausgehen 
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zu können glaubt; eine Bedeutung ist bei genauerem Hinsehen allerdings nicht zu erken- 
nen. 

(25) van zwart naar WIT dansende boom (238) 
[von schwarz nach WEIß tanzender bäum] 

Innerhalb dieser Neukodierung von "wit" sind in De feesten durchaus auch eigene 
Regularitäten feststellbar, die ähnlich gelagert sind wie beispielsweise das Verbersl- 
stellungssyntagma auf sprachlicher Ebene. Zum Beispiel tritt "wit" oft in Zusammen- 
hang mit "huis" auf: 

(26) snel schichten klawieteren de huizen van de stad / sncl / en / wit (173) 

[schnell blitzen schmettern [im Sinne von posaunen] die häuscr der Stadt / schnell / 
und / weiß] 

(27) huizen springen in kringen / dansen woest wild Wit (177) 
[häuscr springen in kreisen / tanzen wüst wild Weiß] 

(28) alles schreit / witte huizen / schreien / krijt / ei / e / i (222) 

[alles schreit / weiße häuscr / schreien / kreide [oder auch: kreischt] / ei / e / i] 

(29) HUIS / rust / in / Stram-Wit STaan (240) 
[HAUS / ruht / in Stram-Weiß STehen] 

In (28) geht "wit" mit "krijt" einher, was sowohl "Kreide", also ein weiteres Zeichen für 
Weiß, als auch "kreisch(t)" bedeuten kann. Durch diese Kombination von "wit" mit 
"krijt" entsteht zudem ein synästhetischcr Effekt, wie bei Kandinsky beschrieben, gemäß 
welchem das Sehen von Weiß mit dem Hören von Gekreische einhergeht. Oft unterhält 
"wit" auch eine Beziehung zur Notion des Wahnsinns, der Hysterie oder des Deliriums: 

(30) het krIJt waanzinwit wrIJven ( 1 76) 

[die krEIde [oder auch: es kreischt] wahnsinnweiß rElben] 

(3 1 ) wit krijt / krijsen / hijgen nog / WILLEN ( 1 78) 

[weiße kreide [oder auch: kreisch(t)] / kreischen / hecheln noch / WOLLEN] 

(32) in krijtwaanzin komt de verzoeking laatstc dag / edelstenen bieden (214) 

[in kreischwahnsinn [oder auch: kreidewahnsinn] kommt die Versuchung letzter tag / 
cdelsteine bieten] 

Zusammenfassend zeigen diese Beispiele, dass die Handhabung des Farbnamens "wit" 
in De feesten chiffriert ist. Einerseits präsentiert sich "wit" der Leserin oder dem Leser 
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als ein Zeichen, das sprechen zu wollen scheint; jeder Ansatz zur Dekodierung dieses 
Zeichensystems läuft aber ins Leere, und die Neukodierung der Farben stellt sich als 
Scheinkode heraus. 

Ähnlich wie bei Kandinskys Farbästhetik erweist sich auch in De feesten das 
Subjekt, das für das Neuarrangement der Zeichenhaftigkeit von Farben verantwortlich 
ist, als isoliert und unergründbar. Schwindend gering ist die Möglichkeit einer inter- 
subjektiv kommunizierbaren Bedeutung der Farben, das heißt, einer Bedeutung, die 
auch für ein Bewusstsein außerhalb von Van Ostaijen nachvollziehbar ist. Jeder Ver- 
such, Farben als bedeutungshafte Zeichen zu kommunikativen Zwecken zu nutzen, als 
sogenannte "Brücken vom Dichter zum Leser" (VW4: 133) 21 , wie Van Ostaijen es aus- 
gedrückt hat, bringt den Prozess des sprechenden Schweigens wieder in Gang, und die 
Leserin oder der Leser erweisen sich als Subjekte als ebenso abgekapselt und uner- 
reichbar wie das Subjekt, das an autistischer Kommunikation teilhat. 

Oben habe ich gezeigt, wie die Urnkodierung der symbolischen Bedeutung von 
"wit" als Farbname in Maskers zur Desorientierung des Verstehens beiträgt. Die Lese- 
rin oder der Leser sieht sich aufgefordert, immer neue Bedeutungen zu produzieren, bis 
endlich beobachtet wird, dass kein System beobachtbar ist. Der Scheinkode der Farben 
führt die Leser buchstäblich in die Irre, ins Leere. Letzteres findet sich in De feesten in 
konsequentester Form, nämlich im weißen Leerraum der Seite. Das Weiß als leerer 
Freiraum stellt ein weiteres Kerncharakteristikum der rhythmischen Kalligraphie dar. 
Auch als Leerraum bietet das Weiß der Leserin oder dem Leser, wie ich im Folgenden 
zeigen möchte, Raum für Interpretation. 

Leere weiße Räume und Stille 

Deswegen wirkt auch das Weiß auf 
unsere Psyche als ein großes Schweigen, 
welches für uns absolut ist. f...] Es ist ein 
Schweigen, welches nicht tot ist, sondern 
voll Möglichkeiten. 

(Kandinsky, Über das Geistige in der 
Kunst) 

Weiß findet sich in De feesten nicht nur als Farbnarne, sondern auch als Farbe. Überall 
da im Text, wo nicht die Tinte das Papier färbt, ist Weiß. Weiß markiert demnach 



"bnjggcn van dichtet naar lezer" 



Kapitel -f. Die Semiotik der Farben 



129 



gewissermaßen die Abwesenheit von Schrift. Dennoch möchte ich es in Hinblick auf 
Schrift nicht als sekundär einstufen. Ohne Weiß kommt Schrift schließlich nicht aus, 
denn Schrift konstituiert sich erst in seiner Differenz zu Weiß. Insofern haben beide, 
sowohl Schrift als auch der weiße Leerraum, gleichermaßen einen Anteil am semiti- 
schen Prozcss. 

Dass das Weiß des Papiers der Schrift gegenüber nicht sekundär ist, wird implizit 
auch in Derridas Das Parergon (1992) durch die Gestaltung des Blattspicgcls themati- 
siert. Hier sind wiederholt im Text weiße Leerräume eingerahmt, indem meist abwech- 
selnd am linken und am rechten Seitenrand kurze Striche einen rechten Winkel bilden, 
zwischen denen eine leere Fläche eingefasst ist. Diese großen Leerräume treten an 
unterschiedlichen Stellen auf. Oft unterbrechen sie den linearen Tcxtfluss mitten im 
Satz und vertreten ein Komma. Wiederholt ist auch der weiße untere Rand einer Seite 
eingerahmt. Daneben kommt vor, dass zwei gesondert umrahmte Leerräume ihrerseits 
ein kurzes Satzgefüge säumen, das hierdurch besonders exponiert wird. (1992: 73, 102) 
Einmal kommt es vor, dass der Tcxtfluss mitten im Wort abbricht und stattdessen ein 
eingerahmter Leerraum folgt, so dass das, was hier nicht gesagt worden ist, wohl aus 
dem Rahmen fällt. (1992: 101) Überhaupt beginnt Dcrridas Text mit dem linken unte- 
ren Winkel eines Rahmens, der den Leerraum nach unten abschließt, zugleich aber nach 
oben öffnet hin zu einer Stelle außerhalb des Textes. In ähnlicher Weise endet das 
Essay mit einem Rahmen, der zwar geschlossen wird, hinter dem die Konjunktion 
"sogar" aber einen wieder neuen Einwand aufwirft, so dass der Text auch nach hinten 
zu einem hors d'oeuvre in Zusammenhang steht. 

Durch diese Praxis des Einrahmens fungieren die weißen Lccrräumc nicht als 
nebensächlicher Hintergrund der Schrift, der, selbst unsichtbar, nur dem Sichtbar- 
machen von Schrift dient, sondern die Inszenierung des Rahmens problematisicrt eine 
strikte Hierarchie zwischen einem Innen und einem Außen des Textes, zwischen Werk 
und Beiwerk, zwischen Schrift und Weiß. Auch im Fall von De feesten kann das Weiß, 
ebenso wie die Schrift selbst, zur Lektüre der Gedichte herangezogen werden. Wenn ich 
am Anfang dieses Kapitels dafür argumentiert habe, dass die Differenz von Schwarz zu 
Rot Schrift als solches in besonderer Weise exponiert, möchte ich an dieser Stelle 
ergänzen, dass umgekehrt auch die ATo///gramme als schöne, farbige, verzierte Realisie- 
rungen von Schrift dem Weiß einen besonderen visuellen Status verleihen. 

In De feesten hat das kalligraphische Weiß zwei Funktionen. Zum einen umgibt 
das Weiß zwischen den Zeichen jedes einzelne Wort so, dass seine Wortgrenzen sicht- 
bar werden. Beim Lesen dient es den sakkadischen Sprüngen als Markierung. Die Häu- 
figkeit dieser Leerzeichen gibt die Taktfrequenz - oder: den Rhythmus - an, in der die 
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Zeichen sich in den linearen Tcxtfluss einreihen, und wirkt sich somit auf die Kontigui- 
tät von Schrift aus. Die zweite Funktion des weißen Leerraunis betrifft das Weiß unter 
den /.eichen. Hier öffnet das Weiß den Raum, in den die Kailigramme eintreten. 

Im Folgenden möchte ich mich mit der Frage beschäftigen, wie genau die Rolle 
dieser beiden Aspekte des weißen Leerraums in De feesten für den Prozess der Signifi- 
kation gelagert ist. Dabei werde ich zunächst die Leerstellen zwischen den Wörtern 
diskutieren. Aus linguistischer Sicht haben diese eine syntagmatische Funktion. In Der- 
ridas Parergon macht dies der Fall besonders deutlich, in dem ein Leerraum ein Satz- 
zeichen ersetzt. Die Rolle der syntagmatischen Operation beschränkt sich allerdings 
nicht allein auf ihre kombinatorische Tätigkeit, sondern jede Verkettung von Segmenten 
zu größeren Einheiten ist zugleich auf eine Opposition, eine Distanz zwischen den Zei- 
chen angewiesen. Diese Distanz ist, so Silverman (1983: 105), "essential lo the Opera- 
tion of meaning, because without it there would be no signifying chain." Demnach 
haben die Leerzeichen zwischen den Zeichen bei der Normal Verwendung von Sprache 
eine zentrale syntagmatische Funktion. In De feesten sind die weißen Flächen aber oft 
derart emphatisch, dass die großen Distanzen nicht so sehr auf ein Kontiguitätsprinzip, 
sondern primär auf eine Opposition zwischen den Zeichen hinweisen. Das Weiß scheint 
die Zeichen nicht zu kombinieren, sondern vor allem ihre Verkettung zu segmentieren. 

Die Korrelation zwischen den Techniken der sprachlichen Zerstückelung und der 
rhythmischen Kalligraphie habe ich in Kapitel 2 im Abschnitt über die autographische 
Spur anhand einer Analyse der Textgenesc von Maskers diskutiert. Zum einen, dahin- 
gehend habe ich oben argumentiert, zeigt der Vergleich der faksimile Handschrift von 
Maskers mit dem dort unter ( 1 ) abgebildeten Typoskript eine Tendenz zur Deibrmic- 
rung des syntagmatischen Textflusses. Zum anderen wird aber auch eine visuelle Ent- 
wicklung der rhythmischen Kalligraphie beobachtbar, denn der Textfluss der Hand- 
schrift wird an einigen Stellen von großen Leerräumen unterbrochen. Demnach fungie- 
ren die weißen Leerräume hauptsächlich als Zeichen für die Fragmentarisierung von 
Sprache und für die Zerstückelung des Textes. Diese Beobachtung gilt aber in De 
feesten nicht unbedingt, wie das Beispiel in (33) deutlich macht. In (33) ist die Konti- 
guität zwischen den ersten vier Zeilen im oberen Textblock syntaktisch vollends 
zusammenhanglos. Visuell sind die Brüche im syntagmatischen Tcxtfluss als weiße 
Leerräume markiert. Sprachliche Zerstückelung und das Auftreten von Leerräumen 
verlaufen parallel zueinander. 

Anders stellt sich dieses Verhältnis im nächsten Textblock dar. Hier werden die 
Intervalle, in denen die Kalligramme auftauchen, immer kürzer: die Konjunktion "tot" 
steht isoliert in einer Zeile, ebenso die Nominalphrase "de straat", ein amputiert wirken- 
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(33) 



tut 



(222) 



| Ich liebe den marktschreier / seelen auf laden tisch / schreien / schreien / bis / die 
Straße / voll ist von / geschrei] 

des "vol is van", gefolgt von "geschrei". Obwohl dieser zweite Teil visuell zerstückelter 
wirkt als der erste, kann er problemlos als grammatisch intaktes lineares Zeichengefuge 
gelesen werden. Verantwortlich für die Segmentierung des Textflusses sind hier aus- 
schließlich die Leerräume, denn sie zerstückeln visuell, was syntaktisch zusammenge- 
hört. 

Auch in (34) korreliert die nicht-lineare Anordnung der Zeichen in der rhythmi- 
schen Kalligraphie nicht mit ihrer linearen syntagmatischen Organisation. Hier 
unterstützt die graphische Zerstückelung die Lincarität der Satzslruktur nicht seiner 
konsekutiv logischen Form nach, sondern die Signifikatcnscitc von "aan stukken rijten" 
und "in lompcn hangt" wird hervorgehoben. Das Weiß der rhythmischen Kalligraphie 
fungiert als visueller Index, der auf die Ursache der Zerstückelung hinweist. 



(34) 





(223) 



[alles in mir / in stücke reißen / bis der / leib in / lumpen / hängt] 

Unabhängig davon, ob die visuelle Segmentierung des linearen Textflusses gram- 
matisch mitgetragen wird oder nicht, erweisen sich die weißen Leerräume als textuelle 
Lücken, die den Text zerrissen wirken lassen und so das Verstehen desorientieren. Auch 
ein grammatisch intaktes Zeichengcfüge präsentiert sich den Lesern als ein Stottern 
oder Stammeln, das an jedem Leerzeichen innehält, die Rede abbricht und schweigt. 
Demnach kann der Leerraum hier, da Linearität einen erheblichen Anteil am Zustande- 
kommen von bedetttungshaften sprachlichen Operationen hat, als ikonisches Zeichen für 
die Behinderung von Bedeutung aufgefasst werden. So wie weiße Flecken auf einer 
Landkarte ein unbekanntes Gebiet markieren, kann das Weiß in De feesten als Zeichen 
für eine unbekannte Bedeutung stehen. Bai bringt dies wie folgt auf den Punkt: "Ein 
leerer Raum auf einer Seite kann ein ikonisches Zeichen für eine abwesende Bedeutung 
sein: sowohl Zeichen als auch Bedeutung haben die Ligenschaft 'Abwesenheit'." (Bai 



Wenn die Kailigramme ein Sprechen artikulieren, artikuliert der weiße leere Raum 
ein Schweigen. Dieses Schweigen ist, so behaupte ich, in De feesten an vielen Stellen 
konkret als Zeichen angelegt. Beispielsweise steht auf der letzten Seite von Maskers, 
hier unter (35) wiedergegeben, am linken Seitenrand "Geruisloze" geschrieben. Rechts 
daneben folgt ein großer Leerraum und dann erst bündig zum rechten Seitenrand 
"bevruchting viel op de witte sneeuw". 



1990: 14)- 



"Ben lege mimte op een blad/ijde kan een iconisch leken zijn voor een afaeäge betekenis: zowcl 
tcken als betekenis hebben de eigenschap 'arNvezigheid'.' 1 
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(35) 




(162; lila) 



(Geräuschlose / belruchtung viel auf" den weißen Schnee] 

Aufgrund der syntaktischen Kongruenz /wischen "Geruisloze" und "bevruchting" 
erscheint dieses Leerzeichen befremdend, denn es segmentiert den linearen syntagmati- 
schen Textfluss. Aus semiotischer Sicht kann das Weiß hier als visuelles Repräsenta- 
nten auditiv als Stille interpretiert werden. Die Notion der Stille ist zudem verbal in 
"Geruisloze" ausgedrückt. Bei der Normal Verwendung von Schrill werden Leerzeichen 
nicht auditiv interpretiert. Sie dienen lediglich der visuellen Markierung von Wortgren- 
zen, und beim Lesen wird zwischen den einzelnen Wörtern eine Liaison realisiert. In 
diesem Kall ist der Leerraum allerdings derart emphatisch, dass die Leserin oder der 
Leser ihm Zeichencharakter unterstellen und ihn als phonographisches Zeichen für 
Stille verstehen kann. 

Ähnlich gelagert ist folgende Textstelle zwei Zeilen tiefer in Maskers: 



[ohne geräusch / war ihre geburt / und so ist ihr tanz] 

Ebenso wie in (35) unterbrechen die Leerräume zwischen den Segmenten "zonder 
geluid", "was hun geboorte" und "en zo ist hun dans" eine ansonsten regelmäßige syn- 
tagmatische Kontiguität. Die Notion "zonder geluid" verstehe ich als Hinladung, auch 
diese Leerräume als ikonische Zeichen für Stille zu lesen. Wird diese Stille in einem 
Subjekt angesiedelt, kann es auch als "Schweigen" bezeichnet werden. Line derartige 
Subjektivierung von Stille unternimmt auch Kandinsky, indem er in dem oben stehenden 
Motto die Farbe Weiß auditiv interpretiert, nämlich als Schweigen. Interessant erscheint 
mir, dass Kandinsky dieses Schweigen als kreatives Moment bewertet, es ist, so 
Kandinsky "voll Möglichkeiten". Am Lndc dieses Abschnitts werde ich noch auf die 
kommunikationstheorischen Implikationen dieser Behauptung eingehen. 

An dieser Stelle möchte ich zunächst anhand eines weiteren Beispiels aus Maskers 
zeigen, worin meiner Meinung nach die Möglichkeiten von Weiß bestehen können. 
Weiter unten im Gedicht fallt folgende Stelle auf: 




(162; lila) 
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(37) 

(Lt.t Vont 4^^oy^ <?f> fU£ ■ i** cL*X. 

(162; lila) 

[der nächste steckte seinem vater ein glühendes messer ins auge / das / weiter / hüpfte 
/ auf / dem / wahnsinnweißen / dach] 

Die syntaktisch unmotivierten großen Leerräume zwischen "voort", "sprong", "op" und 
"het" können als visuelle Ikone gelesen werden, die den übersprungenen Raum visuell 
faksimilieren. Der Rhythmus der ikonischen Kalligraphie erlaubt es den Lesern, sich 
von der Bewegung des Springens eine ziemlich genaue Vorstellung zu machen. Der 
Sprung setzt an bei "voort" und macht zunächst drei große Schritte, wobei er dreimal 
aufschlägt: bei "sprong", "op" und "het". Von hier an nimmt der Schwung ab, und es 
folgen nur noch kleine Leerräume zwischen "het". "waanzinwitte" und "dak", ehe der 
Sprung bei "dak" definitiv zum Stillstand kommt. Diese visuelle Lesart ist ihrerseits 
auditiv interpretierbar, indem die Leerräume als auditive Pausen zwischen den aus- 
sprechbaren /eichen realisiert werden. Insofern kann die Zeit des Nicht-Sprechens in 
der auditiven Lesart genauso wie bei der visuellen Lesart als Ikon für den beim Sprin- 
gen ausgelassenen Raum interpretiert werden. 

Am Anfang dieses Abschnitts habe ich bereits daraufhingewiesen, dass sich in De 
feesten weiße Leerräume nicht nur als Zeichen zwischen den Kalligrammen finden, 
sondern auch darunter. Während das Weiß zwischen den Zeichen, wie ich oben gezeigt 
habe, syntagmatisch definiert ist, da es die lineare Sequenzialität der Zeichen regelt, ist 
das Weiß unter den Zeichen als paradigmatisch einzustufen, denn es tritt gleichzeitig 
und als Alternative zu ihnen auf. Dies möchte ich anhand der ersten Seite von Bar- 
baarse Dans deutlich machen, (siehe 38) 

Auf dieser Seite sind nur wenige Kalligramme auf einer besonders großen weißen 
Fläche verteilt. An diesem Beispiel interessiert mich das Weiß nicht nur als bloße 
Markierung von Wort- oder Zcilengrenzen, sondern insbesondere das Weiß unter den 
Kalligrammen bildet den Fokus meiner Lektüre. Um dieses schärfer ins Auge fassen zu 
können, möchte ich meine Aufmerksamkeit zunächst auf die Kalligramme lenken, denen 
der weiße Leerraum als visueller Hintergrund dient. 

Diese Kalligramme sind alle auditiv markant: "Holoho", "tatata" und "Barn" 
stehen in keiner eindeutigen Beziehung zu einer lexikalisierten Bedeutung, sondern sie 
stellen Geräusche dar und können somit gemäß der Peirceschen Terminologie als 
auditive Ikone kategorisiert werden. Zu diesen Schriftzeichen steht der weiße Leerraum 
unter den Zeichen in Opposition, denn er konstituiert sich gerade als abwesende Schrift, 
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(38) 



3 



r/p«-** 



fiele fie 



(189; lila) 



[Holoho / tatata / Barn / Schleudern Schlangen durch die Stille / winken bäume quer 
den blauen abend / Spielt mond panter auf der weide / holoho holoho] 
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als Nicht-Graphem. Fassen die Leser auch den primär visuellen weißen Leerraum als 
auditiven Ikon auf, wird dieser zum Zeichen für Stille. "Stifte" heißt es auch wörtlich in 
der darunter stehenden Zeile. So wie in Museen für die Wände der Ausstellungsräume 
Weiß bevorzugt wird, um die Geste der Exposition deutlich herauszustellen, so fungiert 
im Gedicht die Stille als der akustische Leerraum, gegen den die in Schrift gefassten 
Geräusche, etwa das Zischen des [s] in "Slingeren Slangen door de Stilte", besonders 
sonor exponiert sind. 23 

Bei genauer Betrachtung hat diese Stille eine andere Qualität als die, die die audi- 
tiven Sprechpausen zwischen den Zeichen metaphorisiert, beispielsweise im Fall des 
großen Leerzeichens rechts neben "Geruisloze" in (35). Dort steht das Weiß als Leer- 
zeichen in linearem Zusammenhang zu den Schriftzeichen, das heißt, dass sie einander 
konsekutiv folgen. Ein Sprechen, phonographisch metaphorisiert durch ein Schriftzei- 
chen, alterniert mit einem Schweigen, das von einem Leerzeichen repräsentiert wird. 
Das Weiß unter den Schriftzeichen manifestiert sich dagegen im linearen Textfluss am 
gleichen Ort wie das Graphem. Hier alternieren Sprechen und Schweigen nicht, sondern 
sie sind simultan artikuliert. Das Weiß unter den Zeichen steht für das Schweigen, in 
das das Sprechen hincinhallt. 

An dieser Stelle drängt sich die oben bereits aufgeworfene Frage auf, wie sich 
diese Unterscheidung zwischen einer alternierenden und einer simultanen Realisierung 
von Sprechen und Schweigen kommunikationstheoretisch darstellen lässt. Sowohl Spre- 
chen als auch Schweigen sind schließlich unweigerlich auf ein Subjekt bezogen, das 
hinter dem Sprechen beziehungsweise hinter dem Schweigen steht. Gemäß dem klassi- 
schen Kommunikationsmodel!, das eine strikte Trennung zwischen Sender und Empfän- 
ger, zwischen Sprecher und Zuhörer, zwischen Autor und Leser vornimmt, ist ein Sub- 
jekt dazu im Stande, nacheinander zu sprechen und zu schweigen. Dabei gilt der Akt 
des Sprechens als die eigentliche kommunikative Handlung, der gegenüber das Schwei- 
gen bestenfalls als sekundär, als vom Sprechen abgeleiteter Sonderfall einzustufen ist 
und dem mitunter - wie im Fall von autististischcr Kommunikationsabstinenz - sogar 
anti-kommunikative Fähigkeiten zugesprochen werden. 

Dennoch ist der Anteil von Schweigen am Akt der Kommunikation nicht zu unter- 
schätzen. Im ersten Kapitel dieser Arbeit habe ich in diesem Zusammenhang Fuchs' 
dekonstruktivistische Analyse autistischer Kommunikation angeführt, und in Kapitel 9 
werde ich in kritischer Weise auf das Beispiel des oft behaupteten vermeintlichen 
Schweigens des Stummfilms eingehen. Auch Luhmann (1997: 18) problematisiert diese 

23 FDr die Bcdeulung des Weiß im Museum verweise ich auf Marc Whisky White Walls, Designer 
Dresses: The Fashioning of Modern Architecture (1995). 
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defizitäre Sicht auf Schweigen. Er gibt hierfür das Beispiel, dass man das Risiko von 
Kommunikation zwar "durch Verharmlosung der Themaliken abschwächen (kann), aber 
nicht immer und oft nicht, ohne dass gerade diese Absicht der Vermeidung heikler The« 
men schweigend mitkommuniziert wird". Demgemäß kann Schweigen - im Sinne von 
Verschweigen bestimmter Themen - ebenso signifikant sein wie das Sprechen selbst. Da 
Schweigen zudem für die Zuhörcrin oder den Zuhörer oft einen höheren Interpretalions- 
bedarf darstellt als Sprechen, räumt Kuhmann dem Schweigen aus systemtheoretischer 
Sicht sogar außerordentliche kommunikative Möglichkeiten ein: "Die Interpretation des 
Schweigens dient der Autopoicsis der Kommunikation, sie wird rekursiv an das Netz 
angeschlossen, das heißt eingeschlossen". 

Im Fall von Defeesten werden nicht nur heikle Themen vermieden, sondern Spra- 
che wird - wie ich in Kapitel 1 gezeigt habe - überhaupt so inszeniert, dass sie offen- 
sichtlich nicht zu Kommunikationszwecken dient. Die klaffenden weißen Leerräume 
machen dies besonders deutlich. Auch dieses Schweigen kann einen Komiminikations- 
prozess in Gang bringen. Es kann, so still es auch sein mag, als ein Zeichen verstanden 
werden, das sein Schweigen gerade lautstark artikuliert. Für die Leser von Defeesten, 
die diesem Schweigen zuhören, kann es zum autopoietischen Zeichen im Sinne von 
Luhmann werden. Insofern kann auch der Redefluss der vorliegenden Arbeit als Ergeb- 
nis einer derartigen durch Schweigen in Gang gesetzten Kommunikation gesehen wer- 
den. 

Auch die zweite Form, das Weiß unter den Zeichen, das ich oben als simultanes 
Auftreten von Sprechen und Schweigen bezeichnet habe, kann in kommunikationstheo- 
retische Terminologie gefasst werden. Im klassischen Kommunikat ionsmodcll entspricht 
es der Rollenverteilung, in dem ein sprechender Sender eine Nachricht an einen schwei- 
genden - im Sinne von zuhörenden • Empfänger richtet. Anders als in dem Fall, wo 
Sprechen und Schweigen alternieren, können hier Sprechen und Schweigen nicht gleich- 
zeitig in einem Subjekt angelegt sein. Sprechen erfordert einen subjektiven Standort und 
Schweigen einen anderen. Hier wird ein anderes Kommunikat ionsmodcll erforderlich. 

In der Hypertexttheorie ist ein solches Modell vorgestellt worden. Landow (1992: 
71) beschreibt die Positionen von Sender beziehungsweise Autor und Empfänger bezie- 
hungweisc Leser wie folgt: 

the figure of the hypertext author approaches, even if it does not cntirely merge h, that 
of the reader; the ftinctions of reader and author become more decply entwined with 
each other than ever beforc. [...) 

Hypertext, which creates an active, even intrusive reader, carries this convergenee of 
activities one Step closer to completion; but in so doing. it infringes upon the power of 
the writer, removing some of it and granting it to the reader. 
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One clear sign of such transference of authorial power appears in the reader's abilities 
to choose his or her way through the mctatext, to annotate text writtcn by others, and 
to create links between documents written by others. 

Auch in De feeslen sind die Leser, wie ich bereits ausführlich gezeigt habe, mitverant- 
wortlich für den Prozess der Signifikation, indem sie den Textfluss lenken, indem sie 
durch Selektion ein Framing produzieren, in das sie den Text einbetten, und indem sie 
bestimmte Hyperlinks aktivieren und andere nicht. Insofern übernehmen Leser, ver- 
gleichbar den Hypertext-Anwendern, Funktionen, die traditionell der Autorin oder dem 
Autor vorbehalten sind. Dementsprechend ist auch ihr Standort dezentriert, ähnlich dem 
des hypertextuellen Subjekts, das hier ist an seinem Bildschirm und zugleich dort im 
globalen Netz, das Botschaften verschickt, ohne zu wissen, von wem diese als nächstes 
abgerufen, weiterverarbeitet und wieder zurückgeschickt werden. Im Verlauf der weite- 
ren Kapitel werde ich die Konzeptualisierung eines solchen pluralen Subjekts, das 
gleichzeitig zu lesen und zu schreiben, zu sprechen und zu schweigen vermag und im 
Grunde zwei opponierende Standorte gleichzeitig einnimmt, noch weiter schärfen. 

Bezogen auf den weißen Raum möchte ich die Hypertext-Metapher dahingehend 
opcrationalisieren, dass ich das Weiß in De feesten als Aufforderung an die Leserin 
oder den Leser auffasse, einen Sprung zu wagen von De feesten weg zu einem Netz- 
werk aus anderen Texten, um so aktiv den bedcutungsleeren Raum mit Bedeutung auf- 
zuladen. Der weiße Leerraum öflhet den Text nach vielen Seiten. Als Rahmen der 
Schrift verweist er zugleich auf die Tiefen unter den Kailigrammen als auch auf die 
Lücken zwischen den Kailigrammen. Er kann einen interlinearen Textfluss schaffen und 
zugleich die Voraussetzungen für die intermediale Beschaffenheit des Textes produzie- 
ren. Er lädt die Leser ein zum hypertextuellen Sprung in das hors d'oeuvre. In den fol- 
genden Kapiteln werde ich dieser Aufforderung nachkommen und De feesten per 
Hyperlink in Beziehung bringen zu anderen Texten aus den Medien Sprache, bildende 
Kunst, Musik und Film. 
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Kapitel 5. Interdiskursivität. Kodes, Stimmen, Diskurse 
Sprechen in fremder Sprache 

Im vorigen Kapitel bin ich der Frage nach der Semiotik von Farben nachgegangen: der 
Farbe der Tinte der Kalligramme, der Farbe der papierenen Seite sowie der im Medium 
Sprache artikulierten Farben. Wie jeder andere Zeichenprozess steuert sich die Semiotik 
der Farben entlang eines Kodes, einer, so Eco, "Reihe von Regeln, die dem Zeichen eine 
Bedeutung zuordnen". (1977: 26) Schrift ist aber nicht nur durch ihre Kalligraphie 
kodiert, sondern Schrift ist auch ein Aspekt von Sprache. Die Gedichte in De feesten 
sind schließlich nicht nur visuelle und auditive Zeichen, sondern in erster Instanz sind 
sie sprachlich, und Sprache gilt als Kode schlechthin. In diesem Kapitel möchte ich die 
Form von Kodiertheit näher betrachten, die für Gedichte am naheliegendsten ist: den 
Kode der Sprache. 

In De feesten sind die sprachlichen Zeichenprozesse in erster Instanz auf den Kode 
der niederländischen Sprache angewiesen, genaugenommen in ihrer südniederländischen 
Variante. Daneben kommen in den Gedichten gelegentlich auch deutsche (l), englische 
(2), französische (3) und lateinische (4) Wörter vor: 

(1) Schmetterling (176) 
Tiergarten (211) 

(2) The Lord ismy Life (2 II -2 12) 
Made in Germany (211) 

(3) lachaloupce(159) 

l'eau et le parfum c'est pour rien / mon marquis / Sous les ponts de Paris (179) 

en fijne equieres/ toeWtoet/ creve-coeur ( 1 84) 

Priere impromptue 1, 2, 3 (204, 213, 233) 

Destinee / hesitatton (209) 

Bois de Boulogne (211) 

en avant (211) 

(4) felli(I66) 
vaginae(172) 
voxcoelesta(l69, 200) 
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In dem Gedicht Metafiziese Jazz (211-212) treten einige dieser fremdsprachigen Zei- 
chengefüge gehäuft auf, und zwar "en avanf , "Bois de Boulogne" (3), "Tiergarten"(l), 
"Made in Germany" und in Wiederholungen "The Lord is my Life" (2). Indem Van 
Ostaijen sich hier verschiedener Sprachkodes bedient, vermischt er seine "eigene Rede", 
die sich auf Niederländisch artikuliert, mit den "fremden Reden" in fremden Kodes und 
erzeugt so eine polyphone Redevielfah im Sinne von Bachtin. Den Begriff der Polypho- 
nie konzipiert Bachtin (1979: 166) in Zusammenhang mit dem Auftreten eines Volks- 
diskurses, eines dezentralisierten Sprechens, das sich vom "offiziellen sozioideologi- 
schen Kontext" unterscheide und das der "kulturellen, nationalen und politischen Zen- 
tralisation der verbal-ideologischen Welt" entgegentrete: 

in den Niederungen [erklang] in den Schaubuden und auf Jahrmarktsbühnen die 
Redcvielfält der Narren, ein Nachäffen aller 'Sprachen' und Dialekte, [es] entwickelte 
sich die Literatur der Fabliaux und Schwanke, der Straßen lieder, Sprichwörter und 
Anekdoten, in der es keinerlei sprachliches Zentrum gab, in der das lebendige Spiel 
'mit den Sprachen' von Dichtem, Gelehrten, Mönchen, Rittern u.ä. üblich war, in der 
alle 'Sprachen' Masken waren und es kein unumstrittenes sprachliches Gesicht gab. 

Auch im Fall von Metafiziese Jazz sind die fremdsprachigen Zeichengefuge zum Teil 
derart diskursiv beladen. Sie tragen einen Diskurs in das Gedicht hinein, der - um mit 
Bachtin zu sprechen - der sozioideologischen Stimme des Volks entstammt, einer 
Stimme, die keinen hohen Kunstanspruch erheben will, sondern das Alltägliche ("Made 
in Gcrmany"), das Volksamüsement ("Bois de Boulogne", 'Tiergarten") und eine 
damals als minderwertig geltende Kunst ("jazz") zum Ausdruck bringt 

In diesem Beispiel verläuft die Vermischung von Diskursen zudem intermedial. 
Durch das Sagen von "violen", "muziek", "steppers", "banjo's", "autosirenen", 
"trommeis", "paardcklingelen", "Ghettogeluid", "jazz" wird das Medium der Musik in 
das primär verbale Gedicht hineingetragen. Auch diese Zeichen für Musik sind diskur- 
siv an den Volksdiskurs gebunden, denn sie repräsentieren die Geräusche der Straße 
und die populäre Musik der Music Halls. In Kapitel 8 über Musik werde ich hierauf 
näher eingehen. 

Wenn, wie ich oben argumentiert habe, die Juxtaposition der verschiedenen Kodes, 
Stimmen und Geräusche im Gedicht mit Bachtin als "dialogisch" bezeichnet werden 



1 Baehtin macht zentralisierte Monologizität geltend für Poesie schlechthin, und dezentralisierte 
Dialogizitäl behält er dem dialogischen Roman als Merkmal vor. Hinsichtlich dieser strikten gat- 
tungsspezi fischen Unterscheidung von dialogischer Prosa und monologischer Poesie hat Bachtins 
Theorie allerdings in der Literaturtheorie kaum Anklang gefunden, und auch ich folge ihm in dieser 
Umsicht nicht. Wie brauchbar Bachtins Theorie für Poesieanalyse sein kann, 2eigt beispielsweise 
Lachmann (1982). 
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kann, liegt es nahe, das Prinzip der Dialogizität für einen Einzug in die Intcr/tur/uali- 
tätstheorie zu nutzen, wie dies seit Bachtins Adaption durch Kristeva in der Litera- 
turtheorie geschehen ist. 2 Gemäß der Theorie der Intcrtcxtualität unterhält jeder Text 
ein Verhältnis zu anderen Texten, die er beispielsweise zitiert, plagiiert oder parodiert. 
Die intertcxtuelle Konzeption von Textualität versteht den Text nicht als eine abge- 
schlossene Einheit, sondern als ein Netzwerk von miteinander verknüpften intcrtcxtuel- 
len Bezügen, die ein "Universum der Texte" erzeugen. 

Im Fall von De feesten kann aber genaugenommen von einer prägnanten Intcr- 
textualität im Sinne eines Intertextes, der auf einen konkreten Prätext Bezug nimmt, 
keine Rede sein. Wenn in Mefafiziese Jazz "made in Germany" gesagt wird, verstehe 
ich dies nicht als pointiertes Zitat, sondern als diskursive Artikulation, die auf eine 
besondere kulturelle Praxis, auf spezifische Sprechweisen der Industriegesellschaft oder 
der Werbewelt, verweist. Bai (1996: 3) definiert Diskurs als "a set of semiotic and 
epistemological habits that enables and prescribes ways of communicating and thinking 
that others who partieipate in the discourse can also use". Vor allem aber betont Bai, 
dass "'[djiscourse' does not mean [...] another invasion by language", und proklamiert 
"a 'multimedialization' of the coneept of discourse". 

Demzufolge möchte ich für den Fall von De feesten das Eindringen der einen 
Sprechweise in die andere, sei es durch Vermischung von Sprachen, von "hohen" und 
"niederen" Sprechweisen oder von distinkten medialen Systemen nicht als 
"intertextuell", sondern als "interdiskursiv" bezeichnen. Den Begriff der 
"Interdiskursivität" konzeptualisiert Moser in Abgrenzung zu Michel Foucaults Vor- 
stellung einer Ordnung des Diskurses (1974), gemäß welcher von einer relativen Auto- 
nomie des Diskurses auszugehen ist: 

only that discourse produetion is [aecording to Foucault] appropriatc and well formed 
that obeys a given discursive Legislation establishing the relative autonom y of types of 
discourse on the grounds of specific features defining those types. [...] 
It [interdiscursivrty] has something monstrous because it carries elements frorn one 
discourse to another across the well-established borderlines, thereby erasing those 
dividing lines that guarantee the existence of the separate units [...]. (Moser 1981 : 7) 

Interdiskursivität ist jenseits der Grenzen der einzelnen Diskurse angesiedelt; sie 
betrachtet nicht den isolierten Diskurs, sondern das dialogische Prinzip zwischen den 
Diskursen. Insofern unterhält Interdiskursivität eine enge Beziehung zur Intcrtcxtualität, 
denn beide Ansätze interessieren sich für dialogische Beziehungen zwischen textuellen 



Für einen fundierten Überblick über die Fntwicklung der Intertcxtualilätstheoric verweise ich auf 
Pfister(1985). 
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Phänomenen. Da, wo Intertextualität von individuellen Texten ausgeht, deren Stimmen 
exakt geortet werden können, fokussiert Interdiskursivität Diskurse, deren spezifische 
Textpraktiken eine Topographie sozioidcologischer Sprechweisen kreiert. 

Von dieser Theoriedebatte ist auch die Hypertexttheorie nicht ausgenommen. 
Ohnehin fungiert die Intertextualitätstheorie als eine Art theoretischer Wegbereiter der 
aktuellen Hypertext-Praxis, in der per Maus-Click verschiedene Textelementc zueinan- 
der in Beziehung gestellt werden. Der Computer realisiert im Grunde genau das. was in 
der Vorstellung eines "Universums der Texte" theoretisch vorausgesagt worden ist. 
Insofern stellt die Hypertextpraxis mit der ihr zentralen Operation der Verknüpfung, des 
Hineintragens der einen Stimme in eine andere, im Rahmen meiner Argumentation eine 
Art Bindeglied dar zwischen Intertextualität und Interdiskursivität. Hierauf möchte ich 
im Folgenden anhand der anderen oben aufgeführten fremdsprachigen Zeichengefüge in 
De feesten näher eingehen. 

In DE marsj van de hete Zomer steht auf Seite 1 76 - hier als Beispiel (5) wieder- 
gegeben - auffällig das Wort "Schmetterling". Umgeben von einfarbig roten Schriftzei- 
chen ist es hier - und überhaupt im ganzen Gedichtband - das einzige Kalligramm in 
grüner Tinte. Die Führung seiner Buchstaben steigt zudem in einem schwungvollen 
Bogen nach oben an. Zugleich ist "Schmetterling" das einzige deutsche Wort inmitten 
einer einheitlich niederländischsprachigen Umgebung. Sprachkode und Farbkode wech- 
seln gleichzeitig. Zusätzlich geht dieser Wechsel mit einem Bruch des diskursiven 
Sprechmodus innerhalb des Gedichts einher, denn die Zeichengefüge, die 
"Schmetterling" umgeben, entstammen vorwiegend dem Diskurs der Geometrie, gegen 
den der Naturdiskurs, in dem Farbenpracht und abgerundete Formen vordergründig 
sind, als Gegenstimme imponiert. Hier sind sowohl sprachliche, kalligraphische als 
auch diskursive Artikulationen interlinear miteinander verflochten. Da die interlineare 
Lektüre sowohl betrachtet, das heißt, zwischen den jeweils geschlossenen Diskursen 
hin- und herspringt, als auch liest, das heißt lineare Verbindungen zwischen den hetero- 
genen Textblöcken herstellt, fungiert die interlineare Organisationsweise gewissermaßen 
als visuelle Raum-Metapher für seine interdiskursive Architektur. 

Die Hypertext-Metapher macht dies besonders deutlich. Mit nur einem einzigen 
Maus-Klick kann die Anwenderin eine Webseite aufrufen, die in einem völlig anderen 
Diskurs angesiedelt ist als die Ausgangsseite, so dass jegliche Sequenzialität verloren 
scheint. Blendet die Anwenderin dagegen beide Fenster gleichzeitig - neben- oder über- 
einander - auf dem Bildschirm ein, etwa eine geometrische und eine Schmetterlingsscite, 
ergeben sich völlig neue Beziehungen, die den Prozess der Signifikation neu in Gang 
bringen. 
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(I76) J 

|Spitze Schenkel dreiecke lassen springen einen Kreis / parallelen / sonne klatscht / 
ein heptagon / in abblätternden / Scherben! / schräge strahlen / spielen / Schmetter- 
ling / mit schillernden scherben / spitze dreiecke / das ganze gewölbe / sticht in Zun- 
gen] 

Ähnlich gelagert ist auch das unter (3) aufgeführte Beispiel "l'eau et le parfum 
c'est pour rien / mon marquis / Sous les ponts de Paris". Hier wechselt mit dem sprach- 
lichen Kode die Farbe der Schrift, und zwar von Rot nach Blau. Überhaupt klingt dieser 
Satz mit seinem emphatischen Rhythmus und dem Reim von "marquis" und "Paris" wie 
ein populäres Lied. Insbesondere die Phrase "sous les ponts de Paris" erinnert an den 
Refrain eines Straßenschlagers, der in Antwerpen um 1914 sehr beliebt war. 4 Der blaue 
Textblock performiert somit eine Stimme, die der des roten Textblocks entgegengesetzt 



1 Das Wort ■'Schmetterling" ist im VW1 in grüner Schritt. 

4 Dognian (1990: 83) führt das Zeichengetüge "Sous les ponts de Paris" in Bereite SiaJ zurück auf ein 
populäres Lied mit diesem Titel. Der weitere Text in Defeesten stimmt aber nicht mit dem weiteren 
Text dieses Lieds überein. In der Van-Ostaijcn-Forschung ist hierfür bislang keine konkrete Quell« 
nachgewiesen worden. 
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ist und die als jene von Bachtin besagte Stimme "aus den Niederungen" beschrieben 
werden kann, einer Stimme nämlich, die "sous les ponts" wohnt. 

In Beispiel (4) fällt an den Wörtern "falli" und "vaginae" auf, dass ihre Kodezuge- 
hörigkeit nicht unumstritten als entweder Lateinisch oder lateinisches Lehnwort des 
Niederländischen klassifiziert werden kann. Für eine niederländische Lesart spricht die 
Buchstabierung des lateinischen Wortes "phallus" mit T. Die Deklination der Formen 
"falli" und "vaginae" spricht wiederum eher für eine lateinische Lesart, denn die nieder- 
ländischen Pluraldeklinationen würden "fallussen" und "vagina's" lauten. Diese Formen 
agieren zwischen den Grenzen von Einzelsprachen. 

Vergleichbar mehrschichtig ist auch die diskursive Einbettung dieser Wörter orga- 
nisiert. Sowohl "falli" als auch "vaginae" gehören einem sexuellen Diskurs an. Während 
"vaginae" vom BegrifT her auf der Ebene der medizinisch-anatomischen Fachterminolo- 
gie verbleibt, erhebt "falli" zudem einen Kunstanspruch, denn der BegrifT meint nicht 
bloß das männliche erigierte Glied in seiner anatomischen Beschaffenheit, sondern 
vielmehr seine kulturellen Repräsentationsformen. Dass "falli" und "vaginae" in De 
foesten auf Lateinisch gesagt werden, also in einer Sprache, dessen Verständnis den 
Gebildeten und Privilegierten vorbehalten bleibt, kann demnach als eine Konfrontation 
des abjekten Diskurses der Körperlichkeit, hier repräsentiert vom weiblichen 
Geschlechtsorgan, mit dem gehobenen Diskurs der Kunst, hier repräsentiert vom männ- 
lichen Geschlechtsorgan, aufgefasst werden. 

Ein weiteres lateinisches Beispiel in De feesten lautet "vox coelesta". Im Gedicht- 
band kommt es insgesamt zweimal vor: 

(6) bazuinen klawieteren gorgel / orgel diepblauw / rijst vox coelesta bergblauw (1 69) 
[posaunen schmettern gurgcl / orgel tiefblau / steigt vox coelesta bergblau] 

(7) fonograaf van de havekant parodieer / vox coelesta (200) 
[phonograph von der hafenseite parodiere / vox coelesta] 

In einem einschlägigen Nachschlagewerk zu Orgelregistern (Schneider 1958: 53) wird 
eine Orgelstimme zum selben Nominalstamm wie "vox coelesta" ("vox caelestis") 
beschrieben als "eine schwebende Stimme [...], eine Streicherschwcbung von zarter 
Intonation". In (6) ist die gesamte Ausdrucksweise in diesem musikalischen Diskurs 
gehalten: die Notion "orgel" kommt wörtlich vor, "bazuinen" bezeichnet ebenfalls ein 
Orgelregister, und auch "klawieteren" kann als Artikulation des Orgeldiskurses gelesen 
werden. "Vox coelesta", wörtlich "himmlische Stimme", führt die Leser somit zum Dis- 
kurs sakraler Kunst. In (7) ist die "vox coelesta" in der Zeile davor einem populären 
Diskurs gegenüberstellt: "fonograaf van de havekant parodiecr / vox coelesta", heißt es. 
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Hier stehen sich zwei Diskurse in Juxtaposition gegenüber: ein "niederer", "van de 
havekant", der in der in Flandern lange als minderwertig geltenden Sprache Niederlän- 
disch artikuliert ist, und ein "hoher" Diskurs über sakrale Kunst, der auf Latein artiku- 
liert ist. In Kapitel 8 über Musik werde ich auf die diskursive Vielschichtigkeit von 
"vox coelesta" als Zeichen für einen hohen Musikdiskurs noch detailliert zu sprechen 
kommen. An dieser Stelle interessiert mich vor allem die grammatische Seite von "vox 
coelesta". 

Grammatisch korrekt müsste es nämlich nicht "vox coelesU/', sondern "vox cae- 
lest/.v" heißen - von "caelum": "Himmel". Da die adjektivische Ableitung von "caclum" 
auf "-is" endet ("caelest/.v"), lautet die korrekte Deklinationsform des Nominativs femi- 
nin singular nicht "coelesta", sondern "coclest/j". Van Ostaijen hat hier offenbar das 
Adjektiv nach der ersten anstatt nach der dritten Deklination gebeugt. 

Dieser Grammatikfchler gibt Anlass zu verschiedenen Interpretationen. Hin mögli- 
cher Pfad besteht darin, ihn zur Biographie des Dichters zu linken. Schließlich ist 
bekannt, dass Van Ostaijen ein ausgesprochen schlechter Schüler war, von zwei Gym- 
nasien verwiesen worden ist und keinen ordentlichen Schulabschluss hatte (Borgers 
1996a: 35-61), so dass seine Lateinkenntnisse gerade bis zur standardmäßigen ersten 
und nicht bis zur selteneren dritten Deklination gereicht haben könnten. Die Strategie 
dieser Lesart besteht in erster Linie darin. Van Ostaijcns Divergenz von der lateinischen 
Schulgrammalik zu normalisieren und so den Zeichenprozess an einem vermeintlich 
sicheren Ort, der Dichterbiographie, zum Stehen zu bringen. 

Eine andere Lesart, die der ersten diametral entgegengesetzt ist, könnte versuchen, 
die Falschschreibung als Schreibung aufzufassen und die Scmiosc des Gedichts damit 
zu affizieren. Wenn "vox coelesta" eine ungrammatische Form ist, heißt das schließlich 
auch, dass Van Ostaijens Latein den Regeln des "offiziellen" Kodes nicht widerstands- 
los folgt. Stattdessen vertauscht er die "richtige" Form der dritten mit der "falschen" 
Form der ersten Deklination. Dabei vermischt er nicht, wie im Fall von Sprachkreolisie- 
rung, Elemente aus verschiedenen Sprachen miteinander, sondern seine Vermischung 
von Sprachformen verharrt innerhalb ein- und desselben Kodes. Die kulturelle Superio- 
rität von Latein wird somit mit ihren eigenen Mitteln unterminiert. 

Der umgekehrte Fall, nämlich dass innerhalb ein- und desselben sprachlichen Zei- 
chens zwei Kodes angesiedelt sind, bietet das Beispiel (8) aus Metafiziese Jazz. In die- 
sem Gedicht kommt das Zeichengefügc "The Lord is my lifc" insgesamt viermal vor. An 
einer Stelle ist aber bei genauerem Hinsehen das englische Pronomen "my" mit einem 
kodefremden Merkmal ausgestattet, nämlich mit einem diakritischen Zeichen, das wie 
zwei miteinander verbundene Punkte auf dem Buchstaben "y" aussieht, so dass es 
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-scheint, als hatten sich Merkmale der niederländischen Orthographie, in der das Cluster 
"ij" als Graphem vorgesehen ist, mit denen der englischen vermischt. 

(*> 

(212: blau) 

Ähnlich wie im Fall des falsch deklinierten "vox coelesta" können die Leser auch hier 
mutmaßen, ob dieses unreine Sprechen auf ein falsches Sprechen, ein ^rsprechen von 
Seiten des Autors zurückzuführen ist. Da aber diese Frage niemals mit Sicherheit 
beantwortet werden kann, halte ich sie für indiskutabel. Erfahre ich also diese winzigen 
Punkte als echte und wahre Zeichen, die mir im Text begegnen, so stellt sich die Frage 
nach der Signifikanz der diakritischen Zeichen, ^/-sprechen kann schließlich nicht nur 
als "falsch sprechen" verstanden werden, sondern auch als "jemandem (den Lesern) 
etwas (eine Bedeutung) verheißen". Sowohl im Fall von "vox coelcsta" als auch im Fall 
von 'The Lord is mij life" möchte ich das Moment der Vermischung - ob kodeintem 
oder -extern - als einen Akt der Hybridisierung im Sinne von Bachtin verstehen, als 
Vermischung verschiedener Sprechweisen, als eine doppelte Artikulation, in der die 
eigene Stimme von einer fremden oder die Stimme der "Herrschenden" von einer 
Stimme "aus den Niederungen" kontrapunktiert wird. 

Insgesamt zeigen die oben stehenden Beispiele, wie die isolierten monolingualen, 
monochromen Stimmen ein dialogisches, interdiskursives Verhältnis zueinander einge- 
hen. Die gemeinhin herrschende Opposition zwischen künstlichen harten und natürli- 
chen weichen Formen, zwischen religiösen und profanen Werten, zwischen hoher und 
niedriger Kunst wird in Widerspüche verstrickt, und die verschiedenen Stimmen in De 
feesten stehen interdiskursiv, das heißt gleichwertig und ohne Hierarchie, nebeneinan- 
der; 

f ür den Akt des Lesens stellt diese Polyglottie allerdings ein ambivalentes Text- 
elemenl dar. Zwar bietet jeder zusätzliche Kode, wie ich eben gezeigt habe, eine zusätz- 
liche Quelle von Sinngehalten, aber nur unter der Bedingung, dass die Kodes den 



I ür Viui Oslaijens Gcdichlband Beieue SiaJ postuliert Bogman (1990) ebenfalls eine hierarchielose 
Polyphonie im Sinne von »achtin. Bogman legt plausibel dar, wie zum Beispiel die Stimme der 
deutschen Bcselzer in den Gedichten keine Macht ausübt über die Stimme der besetzten Stadtbe- 
völkerung. (Vgl. hierzu auch Neef 1994) Im Gegensatz zu meinen Ausführungen über De feesten 
untersucht Bogman allerdings keine Diskurse, die von einer Sprechweise geprägt sind, sondern die 
Stimmen in Baelle Statt entsprechen, wie Snoeck (1975; 1977; 1984) nachgewiesen hat, direkten 
/ilatcn aus /.citungsübcrsehriHcn, Werbeslogans, Filmtiteln, Volksliedern und Operetten. 
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Lesern vertraut sind. Den Text zu verstehen heißt schließlich auch, "den Kode zu 
knacken". Nur dann kommt der Kommunikationsprozess überhaupt in Gang. Ominentes 
verheißt in diesem Zusammenhang die Legende von der babylonischen Vielsprachigkeit, 
die sich als Sprachengewirr herausstellt, in dem keiner den anderen noch versteht. Her 
Sprachvermischung scheint aus der Sicht einer abgegrenzten Nationalsprache ein 
besonderer Zündstoff innezuwohnen. Darauf weist auch Rarthes (1986: 169) hin: 

In jeder Gesellschaft wird offenbar die Trennung der Sprachen beachtet, als ob jede 
von ihnen eine chemische Substanz wäre und mit einer für entgegengesetzt gehalte- 
nen Sprache nicht in Kontakt treten konnte, ohne eine soziale lixplosion zu verursu- 
chen. 

Diese Vorstellung einer durch Sprachkontakt provozierten "sozialen Rxplosion" zeigt 
aufgrund seiner kommunikat ionshemmenden Eigenschaften Ähnlichkeiten mit der 
kommunikativen Beschaffenheit eines schweigenden Sprechens, wie ich es im ersten 
Kapitel dieser Arbeit elaboriert habe. Aufgrund ihrer Zeichenhaft igkeit wollen die 
sprachlichen Zeichen zwar sprechen, das heißt Sinngehalte vermitteln, aufgrund der 
Kodiertheit der jeweiligen Sprachen bleibt die Bedeutung aber zugleich vielfach ver- 
schlüsselt: das Zeichen schweigt. 

Zusätzlich stellt sich hier, da Barthes das Kriterium sozialer Identität ins Spiel 
bringt, die Frage nach der Kontur des Subjekts, das in den Kommunikationsprozess 
eintritt, nach dem also, was spricht. Ein abgegrenztes zentralisiertes Subjekt, das sich 
durch eine monolingualc Redeweise definiert, droht seine Abgegrenztheit immerhin in 
der Kollision der Sprachen zu verlieren. Ergebnis einer solchen v ielsprachigen Rede- 
weise kann nur ein dezentralisiertes Subjekt sein, das sich nicht auf eine Nationalspra- 
che festlegen lässt. Im Fall von "The Lord is mij Life" in (2) oder von "vox coelesta" 
sind jeweils zwei Stimmen artikuliert, eine, die Englisch spricht, und eine, die Nieder- 
ländisch spricht, beziehungsweise eine, die Lateinisch spricht, und eine, die nicht Latei- 
nisch spricht. 

Ein so konzipiertes Subjekt konstituiert sich jenseits der Grenzen der Emzelspra- 
chen mitsamt ihren jeweiligen Grammatiken. Es erstickt jeden Kommunikationsprozess, 
der auf die Einhaltung der vom Kode diktierten Regeln und Vorschriften angewiesen ist, 
und verkehrt somit jedes Sprechen, sobald es ausgesprochen ist, in ein Schweigen. 
Zugleich aber bedient es sich mehrerer Stimmen und mit ihnen mehrerer Diskurse und 
kann deshalb nicht anders verstanden werden als ein vielstimmiges Sprechen, das die 
Möglichkeiten einer einzelnen Stimme um ein Vielfaches multipliziert, ein Sprechen pur 
excellenee also. Aufgrund der von Barthes beschriebenen Gefahren, die eine Begegnung 
von Sprachen in sich birgt, muss der Leser die Polyglottie in Defeesten als zusätzliche 
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Alarmierimg aufTassen, sie fordert seine Bereitschaft, sich zu trauen, in den babyloni- 
schen Irrgarten einzutreten, ohne die Vielfalt in einem monolingualen System zentrali- 
sieren zu wollen. 

"Spclling Kolkwijn*. Die kodierte Geschichtskrise 

Als weiteren Aspekt der Kodicrtheit von De feesten möchte ich die besondere Handha- 
bung der niederländischen Orthographie diskutieren. Als Text manifestiert sich De 
feesten in schriftlicher Form, und somit liegen seinem Kode zusätzlich die für die 
niederländische Schriftsprache geltenden orthographischen Regeln und Konventionen 
zugrunde. In phonographischen Orthographiesystemen wie dem Niederländischen regelt 
Orthographie das Verfahren der Darstellung des Phone der gesprochenen Sprache als 
Graphe. Insofern gilt sie als ein Beiwerk von Schrift. Wenn aus logozentristischer Sicht 
Schrift schon ein sekundärer Repräsentant von Sprache ist, dann ist die Orthographie 
der Sprache noch äußerlicher. Sie zählt zu den parergonalen transparenten Aspekten 
von Sprache, von denen behauptet wird, dass sie die den direkten Durchblick auf die 
Bedeutung nicht aufhalten können. 

Im Fall von De feesten ist Orthographie aber anders. Meine Hypothese lautet, dass 
die Orthographie hier wohl einen Unterschied macht. Ebenso wie rhythmische Interline- 
arität und die Farben der Schrift kann Orthographie, wenn sie als Parergon im Dcrrida- 
schen Sinne, als nur äußerliche Zutat, als Überschuss, als Zusatz, verstanden wird, 
einen supplementären Zcichenprozess, zusätzlich zu dem der Designation, antreiben. 

Bei näherer Betrachtung der Orthographie in De feesten fällt eine ungewöhnliche 
Schreibweise auf. Van Ostaijen folgt nämlich nicht der damals offiziellen Orthographie 
"spclling De Vries en te Winkel", sondern der "spelling Kollewijn", die 1903 von Kol- 
lewijn in der Niederländischen Wörterliste gemäß den Prinzipien der Vereinigung zur 
Vereinfachung unserer Schriftsprache festgelegt wurde. (Vgl. Borgers, In VW1: 259- 
260)* Diese alternative Orthographie zeichnet sich im Wesentlichen dadurch aus, dass 
"die hochsprachliche Aussprache, die Analogie (z.B. paard wegen d in paarden) und 
der Gebrauch in den Vordergrund [treten], während die Etymologie verschwindet". 
(Kollewijn 1916a: 22, Il.d.V.) 7 Zum Beispiel soll der Laut [k] nicht mit dem Buchsta- 
ben "c", sondern mit "k" wiedergegeben werden, der Laut [(] nicht mit "ph", sondern mit 



SfikrlantLse woordelijst volgens de beginselen van de l'ereniging tot l'ereenvoudiging van on:e 
schrijftaat 

"de beschaafde uhspraak, de gelijkvormigheid (b.v. paard wegens d in paarden) en het gebruik naar 
de v«x>rgnxid [trcdenl. terwijl de etymologie van het toneel verdwijnt". 
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"f\ der Laut [r] nicht mit "rh", sondern mit V, und das stimmlose [s] nicht mit "sch", 
sondern mit "s". Auffälliger für die heutigen Leser ist die Schreibweise des SufTixes "- 
lijk" als "-lik". Zum Beispiel schreibt Van Ostaijen "duidelikst". (240) Damit soll in der 
Schrift die Aussprache eines nicht-diphthongierten Schwa-9h.nl ichen Vokals wiederge- 
geben werden. Auch wird gemäß der Spelling Kollewijn das Fugen M -n" in Komposita, 
da es nicht ausgesprochen wird, nicht geschrieben: Van Ostaijen schreibt zum Beispiel 
"vrouwcbuiken" statt "vrouwewbuiken". (Vgl. Kollewijn 1916b: 204-205) 

An der Spelling Kollewijn erscheint im Rahmen meiner Argumentation vor allem 
interessant, dass diese Orthographie ein Gegensystem gegen die offizielle Rechtschrei- 
bung darstellte, aus welchem Grund sich die damalige literarische Avant-Garde bevor- 
zugt dieser neuen subversiven Schreibweise bediente. Neben Van Ostaijen gebrauchten 
auch andere Antwerpener Künstler wie zum Beispiel Gaston Burssens, Jos Leonard, 
Victor Brunclair, Eugene de Bock, Michel Seuphor alias Fernand Berckclaers und 
Geert Pijnenburg alias Geert Grub, die sich selbst als avantgardistisch verstanden, die 
Spelling Kollewijn. Damit bezweckten sie, von der Tradition zu divergieren und eine 
neue Sprache mit einer neuen Äußerlichkeit zu begründen. Die Spelling Kollewijn prägt 
nicht nur die Sprache einer neuen Literatur, sie ist auch die Sprache von kulturpoliti- 
schen Pamphleten und Manifesten, institutionalisiert von Zeitschriften wie SttMtsge- 
vaarlik (1918), Ruimte ( 1 920- 1 92 1 ) und llet Overzicht ( 1 92 1 - 1 925). 

Wer sich damals als Künstler für die Spelling Kollewijn entschied, wählte eine 
besondere Stimme, eine andere Redeweise, sie oder er wollte sich einschreiben in einen 
avantgardistischen Diskurs und auf internationaler Basis Anschluss an die Kulturrevo- 
lution suchen, die Expressionismus und Futurismus, Dadaismus und Surrealismus dar- 
stellten. Die Spelling Kollewijn in De feesten ist mehr als bloße Orthographie, sie ist 
eine ecriture, eine Schreibweise, die, so Barthes (1982: 7), 

nicht mehr nur etwas mitteilen oder ausdrücken, sondern darüber hinaus ein außer- 
halb des Mitgeteilten Liegendes bedeuten will, das zugleich das geschichtliche 
Geschehen ist und der Anteil, den man daran nimmt. 

Sehen die heutigen Leser einmal ab von den eher detaillierten Unterschieden in den 
poetischen, künstlerischen und politischen Programmen der einzelnen Antwerpener 
Künstler, die teilweise sogar heftig untereinander zerstritten waren, und fokusstcren 
stattdessen die Gemeinplätze ihres Avantgardismus, so zeigt sich, dass diese Künstler in 
der Kriegs- und Nachkriegszeit nicht nur die Zuwendung zu einer neuen Kunst verband, 
sondern auch ihre historische Situation als flämische Aktivisten, die sich einer franko- 
philen belgischen Nationalregicrung gegenübersahen. Neben Wies Mocns, der für seine 
Zellenbriefe (Celbrieven ) bekannt geworden ist, verbüßte zum Beispiel auch Gaston 
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Bursscns eine Gefängnisstrafe wegen Aktivismus, und Herman van den Reeck fand bei 
einer aktivistischen Veranstaltung gegen den frankophilen Kardinal Mercier den Tod. In 
der jungen Künstlergcncration löste diese Gewalttat eine Flut der Empörung aus, die in 
zahlreichen Gedichten artikuliert worden ist. 

Auch Van Ostaijen wurde im November 1917 von der belgischen Regierung 
wegen der Teilnahme an der Demonstration gegen Mercier zu einer dreimonatigen 
Gefängnisstrafe verurteilt. Nach Kriegsende sollte die von der deutschen Besatzungs- 
regierung suspendierte Strafe vollstreckt werden, weshalb Van Ostaijen Ende Oktober 
1918 mit seiner Lebensgefährtin Emmeke Clement nach Berlin floh. Dort verfasste er 
ein Gedicht mit dem Titel In memoriam Herman van den Reeck, das er in De feesten 
aufnahm und das ich im letzten Abschnitt dieses Kapitels eingehend besprechen werde. 

Van Ostaijens Schreibweise ist nicht nur von der historischen Krise in Belgien 
geprägt, sondern auch sein zweijähriger Berlin-Aufenthalt, in welcher Zeit De feesten 
und Bezette Stad entstanden sind, hat sich in den Gedichten niedergeschlagen. Während 
Bezette Stad die Eindrücke der Kriegsjahre im besetzten Antwerpen widerspiegelt, 
steht De feesten im Zeichen des desolaten Zustands des Nachkriegsberlins, wo nach der 
der Niederlage das alte Herrschaftssystem abgesetzt worden war, und der Kampf um 
die Macht die Bevölkerung an den Rand eines Bürgerkriegs führte. In diesem Machrva- 
kuum erwog der Sparktakusbund, mit dem Van Ostaijen sympathisierte, eine kommu- 
nistische Revolution, zu welchem Zweck er sich zur Jahreswende 1918-1919 von der 
demokratisch orientierten U.S.P.D. trennte und die Kommunistische Partei Deutsch- 
lands gründete. Doch am 15. Januar 1919 wurden die Protagonisten der neuen KPD, 
Karl Liebknecht und Rosa Luxemburg, von Soldaten der reaktionären Freikorps ermor- 
det. Schließlich führten demokratische Wahlen am 19. Januar 1919 zur Gründung der 
bürgerlich-demokratischen Weimarer Republik unter der Führung Friedrich Ebcrts. 

Die heutigen Leser können, wenn sie ihre Lesestrategie danach ausrichten, die 
historische Krise der Kriegs- und Nachkriegszeit in Antwerpen und in Berlin als 
Framing für die Lektüre heranziehen. Die Van-Ostaijcn-Forschung ist voll von derarti- 
gen historisierenden Interpretationen. Ein Beispiel hierfür habe ich im Kapitel über die 
Semiotik der Farben vorgestellt anhand des Gedichts Maskers, dessen Gruseligkeit 
Buelens (1998: 56) in Zusammenhang bringt mit den blutigen Ereignissen der Revolu- 
tion. 

In De feesten ist nicht nur die Antwerpener Avantgarde mitsamt ihres politischen 
und poctologischen Programms durch die Spelling Kollewijn artikuliert, sondern, 
dahingehend möchte ich im Folgenden argumentieren, auch die Berliner Geschichstkrise 
ist durch eine spezifische diskursive Textpraxis in den Gedichten angelegt. 
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"Wortkunst" 

In De feesten treffen die Leser auf einen weiteren modernistischen Diskurs, der sieh 
ebenso wie die Schreibweise der Spelling Kollewijn durch eine hochkodierte Sprech- 
weise definiert. Und zwar bedient Van Ostaijen sich oft der Redeweisen der Berliner 
Wortkunstvertreter des .SVwrw-Kreises, die die Poesie August Stramms für die perfek- 
teste Ausbildung ihrer poetischen Ansichten hielten. Van Ostaijen bezeichnet Stramm 
als "den Erneuerer der Germanischen Poesie" (VW4: 301), und auch in De feesten sind 
viele Zeichengefiige nach den Organisationsmustern der Wortkunst gestaltet. 8 

Für die heutigen Leser kann der Hyperlink von De feesten zum Wortkunstdiskurs 
auch über einen hypcrtextuellen Nebenpfad führen, der nicht im Text direkt angelegt ist, 
sondern auf der unmittelbar an De feesten angrenzenden Hyperebene der Van-Ostaijen- 
Forschung. Hier möchte ich eine Stelle anklicken bei Hadermann über das Gedicht In 
memoriam llerman van den Reeck. Oben habe ich dieses Gedicht als historisches Zei- 
chen in das Framing des flämischen Aktivismus eingebettet. Auch Tür das Berliner 
Geschichtsframing fungiert In memoriam als Schlüsselgcdicht. Hadermann (1976: 49- 
50) weist das Zeichengefiige "BLOEMEN BLOEIEN BLOESEMS" aus dem Gedicht 
In memoriam llerman van den Reeck als bcinah-Zitat aus dem Aufsatz Expressionisti- 
sche Dichtung des Berliner Wortkunstvertreters Lothar Schreyer nach, der 1918 in 
Sturm-Bühne, Jahrbuch des Theaters der Expressionisten erschien. 9 "Baum blüht 
Blume" heißt es wörtlich bei Schreyer. 

In der Tat ist dieser Satz dem Satz "BLOESEMS BLOEIEN BLOEMEN" auf- 
grund der engen lexemischen Verwandtschaft und des Gleichklangs frappierend ähnlich. 
Allerdings wäre es voreilig, von diesem pointierten Hyperlink in De feesten auf präg- 
nante intcrtextuelle Bezüge zur Wortkunstdichtung zu schließen. In De feesten findet 
sich Wortkunst vielmehr als Schreibweise, die interdiskursiv in die Gedichte eingebettet 
ist. Um diese Schreibweise genauer ins Auge fassen zu können, möchte ich im Folgen- 
den Schreyers Darlegungen zur Wortkunstgrammatik näher beleuchten. 

Gemäß Schreyer gewinnt die Grammatik des Wortkunstsatzes ihr Profil durch 
zwei Konstituenten, die er "Konzentration" und "Dezentrat ion" nennt. Konzentration 
will, so Schreyer, "mit möglichst wenig Lautmitteln den Begriff [...] gestalten", sie ist 
"eine Konzentration des Inhalts und der Gestalt". (Schreyer 1960: 439) Als Beispiel für 
Konzentration entwickelt Schreyer den oben genannten Wortsatz wie folgt: 



• "de hernieuwer van de Gcrmaansc poCzie" 

* I ladermann (1976) bringt auch die poetologischcn Auflassungen Van Ostaijcns auf fundierte Art 
und Weise mit der Wortkunstpoctologie in Zusammenhang. 



Copyrighted material 



152 



Die Bäume und die Blumen blühen 
ist eine einfache Aussage. 

Die Bäume, die Blumen blühen 
ist eine einfache Verkürzung. Die Kopula bleibt weg. 
Ebenso ist 

Bäume und Blumen blühen 
eine einfache Verkürzung. Die Artikel fallen weg. Aber 

Baum und Blume blüht 
ist keine einfache Verkürzung mehr, sondern eine Konzentration. Der Begriff ist tiefer 
gefaßt. Aber die Einheit der Begriffe Baum und Blume und Blühen kann noch kon- 
zentrierter gestaltet werden. So ist die Form möglich 

Blühender Baum, blühende Blume. 
Aber hier ist nur die Einheit des Blühens gebildet. Baum und Blume sind als Gegen- 
sätze gefaßt. Erst die Form 

Baum blüht Blume 

fügt die drei Begriffe zu einem Einheitsbegriff zusammen. Dies ist ein Wortsatz 
(Schreyer i960: 440-441) 

Bei näherer Betrachtung dieses Beispiels zeigt sich ein Regelsystem für eine Textpraxis, 
die genau jener ungewöhnlichen syntagmatischen Zeichenverkettung anverwandt ist, die 
ich im ersten Kapitel für die Kombinationsmechanismen in De feesten ausdifferenziert 
habe. Beispielsweise empfiehlt Schreyer neben der Tilgung der Artikel auch "das Aus- 
lassen der Präposition, der Kopula und die transitive Verwendung intransitiver Verben". 
(440) Auch in De feesten gehört das Nicht-Sagen dieser grammatischen Funktionswör- 
ler zu den Kernregeln des Kodes. 

Der Satz "BLOEMEN BLOEIEN BLOESEMS" ist mit allen von Schreyer ge- 
nannten Merkmalen für Konzentration ausgestattet: die Satzstruktur wird nicht wie in 
konventionellen Sätzen von grammatischen Funktionswörtern koordiniert, sondern die 
syntagmatische Beziehung zwischen den einzelnen Segmenten kann als eine umkodierte 
grammatische Praxis im Sinne der Wortkunst verstanden werden, nämlich als die tran- 
sitive Verwendung des intransitiven Verbs "bloeien". Im ersten Kapitel dieser Arbeit 
habe ich das Merkmal der Transitivität bereits angesprochen. In In memoriam finden 
sich zwei weitere derartige Zeichengefuge: 

(9) mensen staan het slagveld / ... / kinderen staan de slraat (2 1 9) 
[menschen stehen das Schlachtfeld / ... / kinder stehen die Straße] 

Diese Syntagmen können auf der Grundlage von Schreyers Neukodierung des Kodes so 
gelesen werden, dass das intransitive Verb "staan" durch das Verschweigen der Präpo- 
sition "op" eine transitive Beziehung zu seinem jeweiligen Objekt eingeht. 

Von der Verwendung der konzentrierenden Mittel her geht der Satz "bloemen 
bloeien bloesems" aber weiter als die beiden anderen. Ähnlich wie in Schreyers "Baum 
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blüht Blume" wird hier die Konzentration nämlich durch die Alliteration verstärkt Bei 
Van Ostaijen ist das Eautbild sogar noch stärker als hei Schrever. indem die Assonanz 
in allen drei Elementen das Konsonantene luster "hl" umfasst, wählend sie sich in 
"Baum" auf das "b" beschränkt. Hin/u kommt, dass die graphische Gestaltung von /// 
memoriam die Abweichung von der kommunikationssprachlichen Syntax /usät/lich 
unterstreicht. Während nämlich in "Baum blüht Blume" die Großbuchstaben als syn- 
taktische Orientierungshilfen zur Unterscheidung von Nomen und Verb fungieren, ist 
"BEOESEMS BEOEIEN BLOEMEN" ohne jegliche strukturstiftende Differenz homo- 
gen in Ciroßschrift geschrieben. 

Aus linguistischer Sicht ist die Hypothese einer Kegel der Transitiv icrung intran- 
sitiver Verben oder des Auslassens einer Präposition allerdings problematisch, denn sie 
setzt ein Mindestmaß an Cirammalikalitäl voraus, nämlich die eindeutige Erkennbarkeit 
von Wortarten. Morphologische Merkmale der Deklination und der Konjugation spielen 
hierbei eine zentrale Rolle, und auch die lineare Abfolge der Wörter kann Hinweise auf 
die Wortart geben, wenn ein Wort im Satz an einer Stelle steht, wo erwartungsgemäß 
mit einem Nomen, einem Adjektiv beziehungsweise einem Verb zu rechnen ist. 

( 10) en de sneeuvv dwarrelt een nog kouder lied (20-4) 
[ Lind der schriee rieselt ein noch kälteres lied | 

(II) 

[So kann der schriee rieseln w-Bfijft-htHs / ein noch kälteres lied in mein haus das 
kein haus ist] 

In (10) und (I I) ist "dwarrelt" eindeutig transitiv gebraucht, denn es steht in regieren- 
dem Verhältnis zu seinem Objekt "een nog kouder lied". In (1 1 ) ist die adverbiale Er- 
gänzung "in mijn huis" durchgestrichen und substituiert durch "een nog kouder lied", 
was als zusätzliches Argument für eine Rektionsbeziehung /wischen Verb und Objekt 
gedeutet werden kann. Für Defeesten ist eine derart transparente Organisation der /ei- 
chen aber eher die Ausnahme als die Regel, was daran liegen mag. dass die Erkennbar- 
keit von Transitivität eben genau jener grammatischen Transparenz bedarf, die sie 
außer Kraft setzen will. 
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(12) gedragen op de golven van de lichtende stad fosforessente kadans (162) 
[getragen auf den wellen der lichtenden Stadt phosphoreszente kadenz] 

(13) 1 ichtende gord ijnen ( 1 66) 
[lichtende gardinen] 

(14) vrouw/ licht / spinneweefcel (192) 
[frau / licht / Spinnengewebe] 

( 1 5) KRUISSTRAAT LICHT IMMER (185) 
[KREUZSTRAßE LICHT IMMER] 

Während "lichtende" in (12) und in (13) aufgrund seiner morphologischen Struktur 
eindeutig als verbale Kategorie auftritt, ist die Wortart von "licht" in (14) und in (15) 
fraglich. Weder Kopula noch Artikel oder Präpositionen geben Aufschluss über das 
Verhältnis der Zeichen zueinander. "Licht" kann sowohl als Adjektiv oder Nomen als 
auch als eine Flexionsform des Verbs "lichten" gelesen werden. In (14) würde sich bei 
der verbalen Lesart ein regierendes Verhältnis des transitiven Verbs "lichten" zu 
"spinneweefseP als Objekt anbieten. Eine transitive Verwendung des Verbs ergibt sich 
sowohl hier als auch in (9) nicht als eindeutiges Muster, wie von Schreyer angenommen 
wird, sondern sie resultiert aus der Lektüre, die sich immer nur als eine Version des 
Verstehens neben anderen anbietet. 

Was aber kann dieses Transitivitätsproblem für eine interdiskursive Lektüre von 
De feesten bedeuten? Offensichtlich zeigt sich hier, dass poetologische Regelsysteme 
immer einer kritischen Beurteilung bedürfen, ehe sie bei der Textanalyse ins Spiel 
gebracht werden können. Dieses Problem kann aber dahingehend gedeutet werden, dass 
Van Ostaijen die Sprechweisen der Wortkunst nicht bloß "nachplappert", sondern sie in 
mancherlei Hinsicht übertreibt und überformt. Schließlich interessiert sich Interdiskur- 
sivität nicht nur für die Momente der Nachfolge einer Sprechweise, sondern auch für 
die Abweichungen und Modifikationen, die als eigentlich kreative Textelemente gelten. 
Unter diesem Gesichtspunkt möchte ich im Folgenden beleuchten, wie in De feesten die 
Ambiguität von Wortarten eine eigenständige interdiskursive Anwendung des Konzen- 
trationsprinzips leisten kann. 

(16) het krUt waanzinwit wrIJven(!76) 

[die krEIde [oder auch: es kreischt] wahnsinnweiß rEIben] 

( 1 7) krijt / krijt / krijt / kinders krijsen ( 1 77) 

[kreischt / kreischt kreischt [oder auch: kreide / kreide / kreide] / kinder kreischen] 
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( 1 8) wit krijt / krijscn / hijgen nog / WILLEN (1 78) 

[weiße kreide [oder auch: kreisch(t)] / kreischen / hecheln noch / WOLLEN] 

Auf die doppelte Semantik von "krijt" bin ich in Kapitel 4 bereits eingegangen. An die- 
ser Stelle möchte ich die Wortart von "krijt" näher betrachten. In (16) und (18) tritt 
"krijt" als Nomen auf. In (16) wird es beispielsweise von einem Artikel begleitet. In 
beiden Fällen wird die Referenz von "krijt" als Nomen auf das vorsprachliche Konzept 
einer weißen kalkhaltigen Substanz durch das benachbarte Wort "wit" gestützt. Dane- 
ben weist aber das Verb "to-ysen" in (17) und (18) auf eine verbale Determination von 
"krijt" als Flexionsform von "krijten" oder "krijsen" hin. Aufgrund dieses Schwankens 
der Wortart ist "krijt" in (17) und (18) sowohl mit nominalen als auch mit verbalen 
Konnotationen aufgeladen, oder um in Schreyers BegrifTsfeld zu argumentieren: sowohl 
Nomen als auch Verb sind in "krijt" konzentriert. Auch das phonetische Material dieser 
Konzentration ist durch den Gleichklang auf ein Minimum konzentriert, indem der 
Diphthong fei] einmal durch Großschrift in Wortmitte und einmal durch Assonanz in 
"wrijven" und "hijgen" besonders betont und auch der Anlaut durch die Allitcration in 
"kinders krijsen" hervorgehoben wird. 

Als ein weiteres Mittel für Konzentration formuliert Schreycr folgende Regel: "Die 
Konzentration wird im Wortsatz erreicht durch Umstellung der Worte". (Schreycr 
1960: 440) In De feesten findet auch diese Regel eine besondere Ausformung, nämlich 
in der satzinitialen Position des Verbs, die ich in Kapitel 1 ausführlich besprochen habe. 
In (19) tritt das betreffende Verbcrststellungssyntagma gehäuft auf. Besonders deutlich 
abgegrenzt ist die Einheit des Zeichcngcfügcs, da sein Anfang mit dem Zeilenanfang 
zusammenfällt und in den ersten drei Zeilen zudem noch durch Großschreibung mar- 
kiert ist. Daneben fällt in (19) auch zweimal das Wort "STRAM" auf - einmal steht es 
durchgehend in Großbuchstaben geschrieben und einmal nur initial. Durch die Groß- 
schreibung des Anlauts von "STaat" wird zudem die Alliteration von [st] besonders 
betont. Neben diesem auffälligen Spiel mit der besonderen Reihenfolge der Satzseg- 
mente lädt die Anspielung auf den Eigennamen "Stramm", dessen Schreibweise mit nur 
einem "m" am Wortende im Niederländischen die Aussprache unbeeinflusst lässt, zum 
üiterdiskursiven Lesen ein. Der Hyperlink zur Wortkunst ist hier verdoppelt. 

Als GegenbegrifT von Konzentration postuliert Schreyer die Dczcntration. Zwar 
fasst er sich bei seinen Ausfuhrungen zur Dezentration sehr knapp und führt auch kei- 
nerlei Beispiele an, dennoch möchte ich hier ein Verfahren der Dezentration näher 
fokussieren, um herauszufinden, auf welche Spur der Hyperlink zur Wortkunst, wenn 
diese produktiv als Framing in die Lektüre einbezogen wird, den Prozess der Signifika- 
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(19) 



HUff 



(240; blau) 



| Liegen berge eine linie / Sehlagen die frösche einen schlag / schlägt die dorfsglocke 
mil kurz mit / STRAMM Steht haus / spannen berge eine linie / spannen berge rein / 
eine linie / HAI IS ruht in Strammem- Weiß Stehen| 

tion lenken kann. Dieses Mittel der Dezentration ist, so Schreyer, "die Assoziation von 
Wortform zu Wortform. Die Assoziation ist eine komplexe Vorstellung. Kunstmitte] ist 
sie. wenn der Assoziation der Wortgestalt eine Assoziation des Wortinhaltes ent- 
spricht. " ( i960: 44 1) 

Die Gedichte in Defeesten bieten den Lesern reichhaltiges Material für die Unter- 
suchung solcher Assoziationen, die sowohl formal als auch inhaltlich bedingt sein kön- 
nen. Von einem derartigen Leseakt berichtet zum Beispiel Hadermann ( 1 976: 51-52), 
der in den ersten /eilen von Vers 4 die Assoziation der Repetition und der Assonanz als 
Merkmale Iii r Dezentrat ion versteht. 

(20) Lalla lallen / Lalla / lallen / Lilien / IU W (224) 
[Ulla lallen / Lalla / lallen / wabbeln / wabbel) 

Die Kalligramme in (20) analysiert Hadermann (1979a: 266-267) wie folgt: 



liinc kalligraphische Abbildung dieser Stelle findet sich auf Seite 8 dieser Arbeit. 
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Das Gedicht beginnt mit einem musikalischen, halb onomatopoetischen Präludium, 
wobei der selbstständige Gebrauch des Infinitivs "lallen' alterniert mit dem lautnach- 
ahmenden 'lalla', das an das ohnmachtige Gelalle eines Kindes oder einer zurückge- 
bliebenen Person erinnert. Eine Alternation von Akzent und Tonhöhe wird durch den 
Buchstaben L und durch das Einrücken des Seitenrandes deutlich gemacht. (...) 
Das Lallen vom Anfang wird schwächer im Decrescendo von a zu i und stirbt aus im 
verkürzten 'Iii', Onomatopöic oder Substantiv. Unverzüglich ändert sich der akustische 
in einen visuellen oder taktilen Eindruck: den einer bibbernden, schaudernden, 
weichen Masse." 

Hadermanns Interpretation des auditiven, visuellen und taktilen Charakters dieser /ei- 
chen blickt genau zu den Stellen durch, an denen das Neuarrangement der Kodewerte 
angesiedelt ist. Bemerkenswert ist an (20) zudem, dass das konstante Moment der 
Repetition und der Assonanz, der Lautfolge "lallen" und "lillen" und deren Modifikatio- 
nen "lalla" und "Iii" die semantische Antithese zwischen dem naiven "lalla" und dem 
ekligen "lillen" verschärft. Die kombinierende Beziehung der /eichen untereinander, die 
in konventioneller Sprache von der Syntax organisiert wird, wird hier von der Assozia- 
tion von Wortform zu Wortform erfüllt, die trotz bloßer Juxtaposition isolierter Seg- 
mente auch komplexe Beziehungen zum Ausdruck bringen kann. 

In De feesten kommen derartige dezentrierenden Assoziationen in verschiedenen 
sensuellen Bereichen vor. In (21) stehen die /eichen vereinzelt - in der Terminologie 
von Schreyer: dezentriert - über den Blatlspiegel verteilt, scheinbar ohne jegliche syn- 
tagmatische Verknüpfung. Dennoch bilden diese /eichen eine komplexe Organisation. 
Die Verkettung der sprachlichen /eichen bewegt sich zwar nicht syntaktisch, dafür aber 
akustisch entlang des Lauts [v]. Visuell ist die Verkettung durch Großschreibung des 
Buchstabens V artikuliert. Dann übernimmt der Reim von [ak] in "Venstervlak / knak 
- knak" die Rolle der akustischen Assoziation, gefolgt von [i] in 'Vits rinkelen / flits", 
wobei "rits" und "flits" reimen. Von "flits" an ist der Gleichklang wieder im Anlaut 
angelegt und wechselt von [fl] über [hj zu [vi). Hinzu kommt noch die Assonanz im 
Silbengipfel von "hoog" und "ROOD". Zudem machen hier die auffällig großen Groß- 
buchstaben von "ROOD" und "VLAM". die bei einer nicht- linearen Betrachtung des 
Gesamtbildes dieser Textseite besonders ins Auge fallen, auf eine semantische Assozia- 
tion aufmerksam zwischen der Röte von "ROOD" und der Röte von "VLAM". Eine 



"Hol gedieht begint met een mu/ikaal. half onomatopoetisch praeludium. waarhij het zelfslandig 
gehruik van de infinitief lallen' afwissclt met het klanknahootsend 'lalla die aaii het onmachlig gelal 
van een kind of een regredierend iemand doel denken. Ken alterneren in accent eu toonhoogte WOttft 
duideli jk gemaakt d<x>r de hoofdletter I . en d<x>r het inspringen van de marge. |...] 
Het lallen van het begin verzvvakt in het decrescendo van de a tot de i en sterlt ml in het verkette 
Iii', onomatopee of zelfslandig naamwoord. Meteen verändert de akoestischc in een visuele of 
tactiele indnik: die van een bibberende, huiverende weke massa." 
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(21) 



hc 



7 J 



Rooo 



2o Z£> 



Xo-y L<jl.*-^ 



WJ/1 



(221) 

| Vers 3 / Verse lallen / Fäuste op / Fensterlläche / knack-knack / und noch / ritsch / 
klirren / blitz aus fahlem Hackern / hoch / wiehernd / ROT / soso / tliegt flucht von 
Hamme hoch / und noch tief / vor der / FLAMME] 
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weitere semantische Assoziation wird dureh die Gegenüberstellung von "hoog" und 
"laag" provoziert. 

Insgesamt zeigen diese Beispiele, dass Syntagmatik nicht allein als grammatisches 
Prinzip von Sprache gilt, sondern auch auditive, visuelle und semantische Assoziations- 
ketten sind syntagmatisch organisiert. Diejenigen Leser, die den Hyperlink zur Wort- 
kunst aktivieren, können eine Vielfältigkeit von Beziehungen der Wörter untereinander 
ins Auge fassen, da sie imstande sind, der Lektüre alternativ zur kommunikations- 
sprachlichen Grammatik die Prinzipien von Konzentration und Dezentrat ion zugrunde- 
zu legen. 

Insgesamt sieht es danach aus, als könnten die vorangegangen Analysen über 
Spelling Kollevvijn und Wortkunstgrammatik die sprachliche Resistenz des Textes auf- 
lösen. Orthographie und Grammatik divergieren zwar von der offiziellen Sprachnorm 
und desorientieren dadurch das Verstehen, in einem kulturhistorischen Framing sind sie 
aber als historisch-avantgardistische Textpraktiken zu klassifizieren, also als erwart- 
barc Abweichungen. Auf den ersten Blick sieht es danach aus, als wäre hiermit alles im 
Lot. Dennoch ist das Bedeutungspotenzial dieser historischen Schreibweise nicht zu 
unterschätzen. Im Folgenden werde ich versuchen, ein differenziertes Bild zu skizzieren 
über die Lrwartbarkeit historisch-avantgardistischer Normierungen. 

Von der lnkommunikabilität moderner Poesie 

oder: wie erwartbar ist die Erwartungsdurchkreuzung? 

Stellen die Leser den Wortkunstdiskurs in einen kulturhistorischen Zusammenhang, so 
werden sie feststellen, dass Geschichtlichkeit, und genauer der erste Weltkrieg, eine 
wichtige Rolle spielt sowohl in der Poesie von Stramm als überhaupt im Expressionis- 
mus. Um das Geschichtsframing schärfer ins Bild zu bringen, möchte ich zurückkom- 
men auf das Gedicht /// memoriam Herman van den Reeck, das im vorigen Abschnitt 
zum Hyperlink zur Wortkunst Anlass gegeben hat. In //; Memoriam ist der Link zur 
Geschichte offensichtlich. Immerhin handelt das Gedicht von einem historischen Ereig- 
nis, nämlich der "Gulden Sporen"- Demonstration in Antwerpen am 1 1. Juli 1920, bei 
der Van den Reeck von der belgischen Gendarmerie erschossen worden ist. 

In den drei Wortsätzen "BLOEMEN BLOEIEN BLOESEMS". "mensen staan het 
slagveld" und "kinderen staan de straat" werden drei Bilder entworfen: erstens das Blü- 
hen von Blüten und Blumen, zweitens das Bild von Menschen auf dem Schlachtfeld und 
drittens das Bild von Kindern auf der Straße. Alle drei Bilder haben den Charakter eines 
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[BLÜTLN BlOlll-N BI.UMI.N / sie werden geknackt menschenen stehen das 
sehlagfeld / sie werden gebrochen ' lenden knacken / kinder stehen die Straße / sie 
spreizen arme auf. 1 sie langen den schuss / und fallen / Aus häusem laufen kinder die 
straße / Marathonläufer ihr verlangen / sie stürzen zusammen ein schwerer sack / 
entlang krankenhausgrauheit flieht ' noch fahles begehren ' wankelnde ker/e / die 
seele / im / unlöschbaren I.ICH I J 

Stilllebens: sie zeigen starre Objekte ohne jegliche Bewegung. Bei dem ersten Bild han- 
delt es sich um ein harmloses, beinahe idyllisches, das zweite dagegen erinnert die l.eser 
an Gewalt und Tod, und das dritte birgt, bedingt durch die beiden vorangegangen, beide 
Komponenten in sieh. Durch die parallele Organisation dieser drei Wortsätze liegt eine 
Analogie zwischen den Schauplätzen des Geschehens auf der Hand: Straße kann als 
Metapher für Schlachtfeld gelesen werden. 

Den Wortsätzen untergeordnet sind eingerückte Zeilen, deren Anzahl sich jedesmal 
um eine Zeile vermehrt: "BLOFSF.MS" - "zij worden geknakt"; "mensen" - "zij worden 
gebroken" und "lenden knakken", wobei "lenden" metonymisch gebraucht ist, nämlich 
als Teil des Menschen, das lür den ganzen Menschen steht; und schließlich "kinderen" - 
"zij spreiden armen open", "zij vangen het schot" und "en vallen". Mit der zunehmenden 
Zahl der Zeilen, in denen die Zerstörung ausgedrückt ist, nimmt auch die Spannung zu. 
Bei den Personen der Handlung handelt sich um eine profillose unbestimmte Menge: 
"mensen", "kinderen", "Marathondravers". Diese Personen treten als Objekt des 
Geschehens auf, indem sie die Ereignisse an sich geschehen lassen. Ihr Figenantcil an 
Handlung besteht darin, gebrochen und geknackt zu werden, den Schuss zu fangen, zu 
fallen und zusammenzubrechen. Ihre Passivität steht für ihre Harmlosigkeit und 
Unschuld und verstärkt somit die Spannung zu der brutalen Bluttat. Aufgrund dieser 
Historisierung kann das Gedicht als politisches Pamphlet gegen das ungerechte Vorge- 
hen der belgischen Gendarmerie gelesen werden, da es Geschichtlichkeit als Diskurs 
narrativ einbezieht. 

Bei den flämischen Kunstschaffenden hat die Erschießung von I (ermann van den 
Reeck eine wahrhaftige Welle der Textproduktion ausgelöst. Neben Van Ostaijen hat 
zum Beispiel auch Marnix Gijsen, der als Redakteur der wichtigsten expressionistischen 
Zeitschrift Ruimte zu den renomiertestes Avantgardisten zählte, das Ereignis in Worte 
gefasst. Sowohl Gijsens Tijdzanx voor Herman van den Reeck als auch Van Ostaijens 
In memoriam erschienen 1920 im selben Heft von Ruimte. Aus Gijsens Gedicht zitiere 
ich die ersten beiden Strophen: 

Sluit de gelederen. Hij is gevallen. 
Maar ons allen 
heeft hij bevrijd. 

Mannen hebben gevlockt. Vrouwen hebben geschreid. 
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In een dag, in een uur 

was zijn naam het parool van een nieuwen tijd. 

Begint nu de opmarsch onder roode lucht? 

Klinken bazuinen? 

Er is in alle huisgangen, hol en koel 

een haastig gctrappel van voeten. 

De Vlaarasche menschen gaan. 

Er stijgen kreten: Sluit aan! Sluit aan! 

De meisjes die van school komen gaan mee\ 

Laten de wachtende zoetheid van aardbei en thee. 

Hun kleurige kleedjes zijn een levende tuin. 

Symbolen. Witte vanen van vree. 

Boven ons hoofd suizen de telefoondraden zacht, 

Herrn an, over de wereld 

uw faam. 

Ons oog is van tränen bepereld. 

Onze kinderen beven bij uw naam. (Gijsen 1920: 106) 

[Schließt die Glieder. Er ist gefallen. / Aber uns alle / hat er befreit / Männer haben geflucht / 
Frauen haben geweint / Innerhalb eines Tages, einer Stunde / wurde sein Name zur Parole einer 
neuen Zeit. 

Beginnt nun der Aufmarsch unter roter Luft? / Erklingen Posaunen? / In allen Hausgängen, hohl und 
kühl / ist ein hastiges Getrampel von Füßen. / Die Flämischen Menschen gehen. Rufe steigen auf. 
Kommt! Kommt! / Die Mädchen, die aus der Schule kommen, gehen mit, / Lassen die wartende 
Süße von Erdbeeren und Tee. / Ihre bunten Kleidchen sind ein lebendiger Garten. / Symbole. Weiße 
Fahnen des Friedens. / Ober unserem Kopf summen die Telefonkabel sanft, / Herman, Ober die 
Welt, / deinen Ruhm. / Unser Auge ist von Tränen bepcrlt / Unsere Kinder zittern bei deinem 
Namen.] 

In beiden Gedichten liefert das Material der Geschichte die Segmente, aus denen sich 
die Gedichte zusammensetzen. Dennoch sind sie grundlegend verschieden. Gijsens 
Schreibweise zeichnet sich durch jene wohlgeformten und vollgrammatischen Sätze aus, 
die aus Sicht der Wortkünstler mit Hilfe von Konzentration und Dezentration neu zu 
gestalten sind. Er benutzt auch nicht die Spelling Kollewijn, sondern die offizielle Spel- 
ling De Vries te Winkel. Van Ostaijen dagegen sammelt die Trümmer der Geschichte 
auf und setzt sie nach der Schreibweise der Berliner Wortkunstgrammatik als verbale 
Versatzstücke ebenso trümmerhaft wie die Geschichte selbst wieder zusammen. Somit 
verknüpft er in In memoriam den Diskurs der flämischen Geschichtskrise mit dem Dis- 
kurs der Berliner Repräsentationsformen von Geschichtlichkeit. 12 

Allzuoft ist Van Ostaijen als "Wegbereiter" der Modernen in Flandern dargestellt 
worden (De Wispelaere 1996: 270-275), und auch er selbst hat sich gerne in dieser 

12 Eine differenzierte Situierung von Van Ostaijens Poetik im Feld der niederländischsprachigen sowie 
der europäischen Literatur stellt Vaessens (1998) vor. 
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Rolle gesehen, wie folgender Seitenhieb auf Gijsen nebst gesamter dazugehöriger Dich- 
tergeneration zeigt: 

Aber ich möchte gerne [...] vorwegnehmen, dass, obwohl ich in der Lyrik von Marnix 
Gijsen, für Gijsen selbst, wenig Entwicklungsmöglichkcitcn entdecke, gerade weil 
seine Lyrik zu ausschließlich auf den Pubcrtätsclan Bezug nimmt, ich den Gedicht- 
band 'Het Huis' neben 'Piano' von üurssens, was mich angeht, filr das beste halte in 
der lyrischen Produktion unserer Generation. [...] Ich möchte damit sagen, dass dasje- 
nige, was ich för Marnix Gijsen schrieb, darüber hinaus meiner Meinung nach auf 
unsere gesamte Flämische Dichtergeneration zutrifft: Pubertätslyrik, ausnahmslos 
Pubertätslyrik, und diese Ausnahmslosigkeit beweist und situiert unsere negative 
Haltung der Lyrik gegenüber [...]. Die Flämische Poesie ab 1916 ist eine Erscheinung 
von lyrischer Inflation [...]. (VW4: 382-383)" 

Nicht verwunderlich ist in diesem Zusammenhang auch, dass De feesten zu Lebzeiten 
des Dichters nicht veröffentlicht worden ist, sondern erst 1928 aus dem Nachlass. Der 
Gedichtband Bezette Stad, der zum Teil gleichzeitig mit De feesten entstanden und ins- 
gesamt ähnlich gelagert ist, schaffte im April 1921 nur knapp die Hürde der Publika- 
tion, und De feesten wäre im Falle einer Publikation wohl kaum erfolgreicher gewesen. 
(Vgl. Borgers 1996a: 427) 

In der Gegenüberstellung dieser beiden Gedichte scheint die Opposition zwischen 
alt und neu, zwischen traditionell und modern, zwischen Kode und Gegenkode endgültig 
und unwiderruflich beschlossen zu sein. Sie scheint den Lesern von heute eine 
Geschichte erzählen zu wollen, die davon handelt, dass Van Ostaijens Schreibweise 
schockierend, ungewöhnlich und einzigartig war und überhaupt den entscheidenden 
Unterschied im Feld der Literatur gemacht hat. 14 Dies macht auch die Publikationsge- 
schichte von De feesten deutlich. 

Zu dieser Erzählung gibt es aber eine gegenläufige Version, die vollends andere 
Verhältnisse offenbart. Historisieren die Leser De feesten nämlich anders, indem sie 



1J "Maar mocht ik gaarne [...] voorwegnemen dat, ofschoon ik in de lyrick van Marnix Gijsen, voor 
Gijsen zelf, weinig ontwikkclingsmogelijkheden ontdek, juisl omdat zijn lyrick te uitsluitend op het 
puberteitselan haar vlucht neemt, ik de bundel Het Huts, naast Piano van Bursscns, voor wat mij 
betreft, voor het beste hou in de lyrische produktie van onze gencratic. [...] Ik wil daarmec zeggen 
dat datgene wat ik voor Marnix Gijsen schrcef, verder, naar mijn oordeel, op geheel onze Vlaamsc 
dichtersgeneratie van toepassing is: puberteitslyriek, uitsluitend puberteitslyriek en deze uitsluite- 
lijkhcid bewijst en situeert onze negatieve houding tegenover de lyriek [...]. De Vlaamse poCzie 
vanaf 1916 is cen verschijning van lyrische inflatie (...]." 

14 Die Entwicklung Van Ostaijens von einer umstrittenen "lächerlich zu machenden ephemeren Novi- 
tät" [ n te ridiculiseren efemere novitcit"J (Dorleijn 1997: 53) zum Klassiker im Feld der nicdcrlän- 
dischsprachigen Literatur schildern Spinoy (1992) und Dorleijn (1997). Allerdings spielt De feesten 
im Vergleich zu Bezette Stad und vor allem zu Het eerste boek van Schmoll in Hinblick auf die 
Gesamtwertung eine eher marginale Rolle. 
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nicht das subnationale flämische Framing anklicken, sondern einen breiten kulturhisto- 
rischen Zusammenhang, so werden sie von der Wortkunst zum Framing einer weit ge- 
fassten Kulturrevolution gelinkt, die sich in der Kriegs- und Nachkriegszeit nicht nur 
unter der Flagge von Expressionismus, sondern auch von Futurismus und Kubismus, 
Surrealismus und Dadaismus vollzog, die alle auf Provokation und Skandal als 
Kampfmethoden wider eine traditionelle Ästhetik setzten. Dynamismus und Simultane- 
ismus, Anti-Logik und Anti-Grammatik lauten die obersten Grundsätze ihres Pro- 
gramms, und auch in Van Ostaijens poetologischen Essays wird mit der Verwendung 
dieser Begriffe nicht gegeizt. Hinsichtlich der angestrebten neuen Sprachformen profi- 
liert sich besonders Marinettis Postulat von den Worten in Freiheit, deren nicht-lineare 
typographische Gestaltung von Mallarmcs Poetik angeregt ist. In Marinettis Supple- 
ment zum technischen Manifest heißt es zum Beispiel: 

Die von der Interpunktion befreiten Worte werden sich gegenseitig mit ihren Strahlen 
erhellen, ihre verschiedenen Magnetismen durchkreuzen, indem sie dem beständigen 
Dynamismus des Gedankens folgen. Eine weiße Stelle, die mehr oder weniger lang 
sein wird, wird dem Leser die Ruhe oder das Schlafen der Intuition andeuten. Die 
großen Buchstaben werden dem Leser die Substantive bezeichnen, die eine bedeutende 
Analogie zusammen fassen. (Marinetti 1961: 59) 

Linkt die Leserin von De feesten über die Wortkunst zu diesen Ismen, so trifft sie auf 
einen breiten Diskurs, dessen Umgang mit Sprache sich die Verweigerung des Verstan- 
den- Werdens zum Hauptkriterium stellt. Ob Stramm oder Marinetti, ob Mallarme oder 
Apollinaire, Carl Einstein oder Hugo Ball, die Gedichte dieser Schreibart scheinen 
nichts mehr mitteilen zu wollen, außer der Inkommunikabilität ihrer selbst. 

Dennoch erscheint eine Ausdifferenzierung einer Sprechweise wie die der Wort- 
kunst nur unter der Bedingung möglich, dass Wortkunst als Gegenkode gegen den eta- 
blierten Kode der Kommunikationssprache imponiert, oder, um auf den Fall De feesten 
zurückzukommen, Van Ostaijen gegen Gijsen. Wortkunst ist keine Sprache aus eigenem 
Recht, sondern vielmehr ein abgeleiteter Sonderfall, ein Derivat der vollgrammatischen 
Sprache. Ist diese Hierarchie zwischen einer Sprache, die sich den kommunikativen 
Erfolg zum zentralen Kriterium stellt, und einer Sprache, die durch eine Desorientierung 
des Verstehens kontaminiert ist, einmal erkannt, so ist ein dekonstruktivistischer Pro- 
zess nicht länger aufhaltbar. Fuchs (1997c: 159) bringt das Problem wie folgt auf den 
Punkt: 

Das besondere Problem moderner Lyrik besteht darin, daß der Gebrauch von Sprache 
kommunikative Absichten impliziert. Wo immer Sprache benutzt wird, kommt man 
nicht umhin zu unterstellen, daß Kommunikation intendiert ist. Wenn Sprache Ver- 
stehen desorientierend genutzt werden soll, wird verlangt, sie solle gegen das Gesetz 
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antreten, unter dem sie angetreten ist Trifft diese These zu, daß moderne Lyrik eben 
dies wollen muß, läßt sich erwarten, daß sie darauf bezogene Techniken, Theorien 
und Artefakte produziert. 

Hier bringt Fuchs das Kriterium der Erwartbarkeit ins Spiel, oder, zugespitzt auf den 
vorliegenden Fall, der Erwartbarkeit der Erwartungsdurchkreuzung. Mit anderen Wor- 
ten: die abgeleitete sekundäre Form einer Sprache wie die der Wortkunst würde im Fall 
einer Dekonstruktion zum wahrscheinlichen Standardfall avancieren, gegen den die alte 
Grammatik der wohlgcformtcn Vollsätze als unwahrscheinlich imponiert. Sowohl für 
die Textpraktik in De feesten als auch für die der Berliner Sturm-Bewegung und der 
darüber hinaus als avantgardistisch gewollten Ismen lässt sich immerhin beobachten, 
dass sie die Regel der Erwartungsdurchkreuzung befolgen und somit in den Bereich des 
Erwartbaren gerückt sind. 15 Fuchs stimmt diese Beobachtung skeptisch in Hinblick auf 
die system internen Erfolgsaussichtcn einer derartigen von Inkommunikabilität geprägten 
Schreibweise: 16 

Die Frage ist, ob auf Dauer gestellte Irritation, Verblüffung, Schockerfahrung und 
Schockproduktion evolutionär erfolgreich sein können, ob es also hinreicht, durch 
laufende Desorientierung des Verstehens die Autopoeiesis modemer Lyrik in Gang zu 
halten. (Fuchs 1997c: 177) 

Was aber lernen die heutigen Leser aus dieser Historisicrung? Lässt sich eine Erkennt- 
nis wie die der Erwartbarkeit der Erwartungsdurchkreuzung in irgendeiner Weise für 
den Akt des Lesens operationalisieren? Gewiss können anhand von Geschichte, wie ich 
im Fall von memoriam gezeigt habe, auch Bedeutungen produziert werden. Darüber 
hinaus erfahren die Leser, dass Van Ostaijen einem Programm folgt, dass er interdis- 
kursiv anknüpft an Redeweisen, deren Hauptanliegen es ist, sich dem Verstehen zu 
widersetzen. Die Begegnung mit einem Text wie De feesten wird aber nicht weniger 
rätselhaft, und seine Sprache nicht kommunikativer. Das Paradoxon vom sprechenden 
Schweigen bleibt unangetastet oder verschärft sich schlechtestenfalis sogar. Denn einem 
Text, der sich modisch einkleidet, muss unterstellt werden, dass er ankommen, das heißt 
gelesen und verstanden werden will. Die Mittel, mit denen er den Lesern und Leserinnen 
als einzigartig auffallen will, machen aber im Feld der modernistischen Literatur keinen 



,s An dieser Stelle danke ich Heiko Christians lur seine kritischen Anmerkungen. 

16 Systemextem lässt sich gemäß Fuchs (1997a: 177) immerhin beobachten, dass "sich um das Kom- 
munikationsprohlcm modemer Lyrik herum eine Welt des Redens formiert, in den Wissenschaften, 
die gnadenlos auf von der Intention her nicht dechri ffi erbare Texte zugreifen [und] daß Inkommuni- 
kabilität [...) Kommunikation nicht daran hindert zu kommunizieren." Auch die vorliegende Arbeit 
reiht sich in diese Kommunikationsflut ein. 
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entscheidenden Unterschied, und was keinen Unterschied macht, ist auch nicht 
beobachtbar. (Vgl. Steiner 1995) Der Einblick in die historischen Verhältnisse ist nur 
eine weitere Version einer Erzählung, die von der Unentwirrbarkeit eines niemals 
endenden Knotens handelt. 

Rückblickend auf dieses Kapitel möchte ich festhalten, dass De feesien voll ist von 
Stimmen, die sich durch eine jeweils eigene Artikulationsweise, etwa durch ein fremd- 
sprachiges oder wortkünstlerischcs Sprechen oder eine besondere orthographische oder 
historische ecriture auszeichnen, die interdiskursiv mit- und teilweise auch gegeneinan- 
der gesetzt sind. Aus historischer Sicht zählt zu diesen avantgardistischen Sprechweisen 
auch ein religiöser Diskurs, der in den Gedichten mitklingt. Diese religiöse Sprechweise 
ist der Fokus des folgenden Kapitels. 
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Kapitel 6. Mystische Sprechweisen 

Mystik Ihi stummes Wort v<> dringend 
anbefohlen, Dass kein Entrinnen ist vor 
deinem Sprechen Und Ohrenschließen 
gilt wie cm Verbrechen; Doch .A na« /; 
Sinn so sorgsam ist verholen Was 
sprich/ dem Schweigen und verschweigt 
dein Reden? 
(Salomo Friedländer) 



Meister Eckehardt & Co. 

In De feesicn tragen drei Ciediehte den Titel Prien- Impromptus ["Improvisiertes 
Gebet"]. Auch in anderen Gedienten weisen /eichen wie "heilige Maria" (223), 
"KATOL1EK" (229) oder "mijn God" (208) auf einen religiösen Diskurs hin. der sich 
nicht nur terminologisch durch das Sagen bestimmter Wörter auszeichnet, sondern der 
sich generell einer sakralen Ausdrucksweise bedient, die zum Peil an die Redeweisen 
mystischer Texte anknüpft. Dieser Diskurs ist an einigen Stellen durch sehr konkrete 
Hyperlinks im Text angelegt. Ein Beispiel hierfür findet sich in folgender Stelle aus dem 
Gedicht Vers 5. 

(I) 

Zoen, HtUu» ut'6 tlontdnus *k MdXimitld 

dl')) 

diochtUuit hW^a. ^ thüttu Eckhardt 

iou^k i\«~<u>^ jc*^ risu* ßou,vuuj cu u. 

frier. nt *L 

(230) 

[söhn geboren aus Montanus en Maximilla // tochter aus Katarina limmerieh und 
Meister Ixkehardt / Sainte Madame Jeanne Marie Bouvieres de la Molhe Guyon / 
betet für mich] 
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Die visuelle Performanz dieser Kalligramme ist (auffällig) unauffällig. Ohne jegliche 
syntaktische oder visuelle Brüche fließt die Schrift - in der Standardfarbe Schwarz 
geschrieben - regelmäßig sequenzicll von links nach rechts über den Blattspiegel. Den- 
noch haben diese Kalligramme Signalcharakter. Die Operationsweise ihrer emphati- 
schen Zeichcnhaftigkeit besteht nicht, wie für De feesten erwartbar wäre, in ihrer visu- 
ellen Organ isations weise, sondern hier ist es die wiederholte Verwendung von Eigenna- 
men, die einen Zeichenprozess besonderer Art in Gang bringt. 

Der Referenzcharakter des Eigennamens besteht in seiner Eigenschaft als Index, 
als Geste des Zeigens, als Finger, der auf jemanden zeigt. Im Hypertextdiskurs fungiert 
der Eigenname auch als Hyperlink, wie ich im vorigen Kapitel am Beispiel des Namens 
"Hcrman van den Rceck" gezeigt habe, der auf eine historische Krise in Belgien ver- 
weist. Im Fall von Vers 5 sind aber keine gewöhnlichen Eigennamen artikuliert, sondern 
es handelt sich allesamt um Autorcnnamcn. Gemäß Foucault verweist der Autorenname 
nicht bloß auf eine biographische Person, sondern 

der Autorenname [hat] die Funktion, eine bestimmte Seinsweise des Diskurses zu 
kennzeichnen. Hat ein Diskurs einen Aulorennamen, kann man sagen, 'das da ist von 
dem da geschrieben worden' oder 'ein gewisser ist der Autor von so besagt dies, 
dass dieser Diskurs nicht aus alltäglichen, gleichgültigen Worten besteht, nicht aus 
Worten, die vergehen, vorbeitreiben, vorüberziehen, nicht aus unmittelbar konsumier- 
baren Worten, sondern aus Worten, die in bestimmter Weise rezipiert werden und in 
einer gegebenen Kultur ein bestimmtes Statut erhalten müssen. (Foucault 1988: 17) 

Angenommen, es gäbe eine ideale elektronische Universalbibliothek, deren Organisati- 
onsweise mit der des Internets vergleichbar wäre, die aber weniger kommerziell sondern 
eher geisteswissenschaftlich ausgerichtet wäre, ähnlich der Vorstellung von Theodor 
Nelsons Xanadu. (Vgl. Landow 1997: 274) Angenommen, die Leser würden darin die 
Eigennamen in (1) anklicken, so würde jeder einzelne Eigenname als Hyperlink fungie- 
ren, der nicht so sehr eine biographische Person, sondern einen bestimmten Diskurs 
aktiviert. Am deutlichsten ist dies im Fall von "Meister Eckehardt", der die Leser ohne 
Umschweife zum Mystikdiskurs dirigiert. 

Die Dechiffrierung der anderen Namen ist schwieriger. Hier würde die Xanadu- 
Bibliothek den Lesern eine hypcrtcxtuelle Ebene öfTnen, auf der die in Sachen Mystik 
einschlägigen Lexika verfügbar wären. Gemäß dem D.S.A.M. (1957) ist Anna Katarina 
Emmerich der Name einer westfälischen Augustinerin (1774 bis 1824), und Jeanne- 
Marie Bouvier de la Motte Guyon war eine spirituelle französische Schriftstellerin 
(1648 bis 1717). Hinsichtlich der Dekodierung von Montanus und Maximilla bietet sich 
den Lesern ein Menü mit mehreren Optionen an: Gemäß dem D.S.A.M. (1957) gibt es 
einen Jesuiten namens Wilhelmus Montanus (1564 bis 1648) und einen Paulus Monta- 
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nus (1532 bis 1602), der Übersetzer war. Eine Maximilla führt das D.S.A.M. (1957) 
nicht auf. Das L.Th.K. (1986) dagegen bietet einen Montanus, der als Gründer des 
Montanismus im 2. Jahrhundert im klcinasiatischen Phrygien gilt und sich dabei von 
einer Prophetin namens Maximilla beistehen haben lassen soll. 1 

Zwar verläuft die Dekodierung von Montanus und Maximilla weder eindeutig 
noch ohne Widersprüche, sicher ist aber, dass unabhängig davon, ob die l.eser nun das 
D.S.A.M. (1957) oder das L.Th.K. (1986) anklicken, dem Mystikdiskurs nicht zu ent- 
gehen ist. Allerdings lässt das pointierte Nennen historischer mystischer Autoren in De 
feesten nicht auf prägnante intcrtextucllc Bezüge zu individuellen Texten dieser Autoren 
schließen. Vielmehr handelt es sich bei der Infiltration des Mystikdiskurses in De 
feesten ähnlich wie im Fall von Wortkunst um ein Anküpfen an eine bestimmte Artiku- 
lationsweise, die sich durch spezifische diskursive Verfahren äußert, gekennzeichnet 
von einer besonderen Terminologie, einer eigenen Grammatik und einer bestimmten 
rhetorischen Struktur. Im Folgenden möchte ich untersuchen, wie in De feesten mysti- 
sche Redeweisen artikuliert sind. 



Priere Impromptue, Wie nicht sprechen? 

Der Hyperlink zur Mystik ist in den Gedichten Priere Impromptue I. 2 und J struktu- 
rell am dichtesten. Schon der Titel dieser Gedichte führt die Leser zu einem sakralen 
Diskurs, und überhaupt ist darin ständig die Rede von "God" und "Kristus". Obwohl die 
Gedichte einander nicht unmittelbar auffolgen, da drei beziehungsweise tUnf andere 
Gedichte dazwischengeschoben sind, bilden sie aufgrund ihres gemeinsamen Titels eine 
Einheit. So betrachtet erzählen die Gedichte eine fortlaufende Geschichte, die • wie ich 
im Folgenden zeigen werde - von einer Art mystischer Annäherung zwischen dem Sub- 
jekt der Erzählung, "ik", und "God" handelt. 2 Priere Impromptue I fängt wie folgt an: 



1 Linen hypertextucllen Parallclpfad tut Entschlüsselung der Namen in (I) bietet zudem die Van- 
Ostaijen-Forschung. Hier zeichnet sich hinsichtlich Montanus und Maximilla das gleiche Hild einer 
unsicheren Quellcnlagc ah. Gemäß Borgers (1996a: 287) handelt es sich hei Montanus und Ma\i- 
milla um die Namen klcinasiatischer Propheten aus dem 2. Jahrhundert, l-her vage dagegen ist 
Hadermann (1970: 224), der Montanus identifizieren will als "einen Deutschen aus der Renais- 
sance, der u.a. lateinische religiöse Hymnen schrieb" J"een Duitser uil de renaissance die o.a. 
Latijnse godsdiensligc hymner schreef). Über Maximilla schreibt Iladermann nichts. Weder Bor- 
gers noch Hadermann geben irgendwelche Quellen für ihre Recherchen an. und Iladermann set/l 
sich mit Borgers, der in erster Auflage nur zwei Jahre vor ihm erschienen ist. auch nicht auseinan- 
der. 

1 Auch Bogman (19%: 121-124) und auch Iladermann (1997b: 9-18) haben diese tJcdichte so gele- 
sen. Darauf werde ich noch eingehen. 
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(2) Mijn huis Staat in de vlakte en zondcr schut / hct is koud in mijn huis / de wind blaast 
het licht van de lamp dood / en de sneeuw dwarrelt een nog kouder lied / in mijn huis 
/ vlakte in de vlakte (204) 

[Mein haus steht in der ebene und ohne schütz / es ist kalt in meinem haus / der wind 
bläst das licht der lampe tot / und der schnee rieselt ein noch kälteres lied / in mein 
haus / ebene in der ebene] 

Dieses unwirtliche, kalte, dunkle Haus, das dem Wind in der Ebene schutzlos ausgesetzt 
ist, bildet die Ausgangsposition der Erzählung. Von hier bewegt das "ik" sich fort. Seine 
Reise führt in den drei Gedichten durch allerlei Turbulenzen, in denen es hin- und 
hergerissen wird zwischen Gut und Böse (3), zwischen Kristus und Dionysos (4), zwi- 
schen Licht und Dunkelheit (5), zwischen "twecheid" ["zweiheit"] und "eenheid" 
["cinheit"] (6). 

(3) zo ben ik een bal in het spei van de boze / klaagliederen die hopeloos zijn / omdat de 
weg naar God God zelf is / OVERAL ZIE IK DE HAND VAN GOD / die de verhou- 
ding zet / en mij maakt tot een stille bidder (205) 

[so bin ich ein ball im spiel des bösen / klagelieder die hoffnungslos sind / weil der 
weg zu Gott Gott selbst ist / ÜBERALL SEHE ICH DIE HAND GOTTES / die das 
Verhältnis setzt / und mich macht zu einem stillen beterj 

(4) Kristus en Dionysos staan hier en daar / ik wordt gekaatst / waarom speelt Kristus nu 
ook al met de kaatsbal (215) 

[Kristus und Dionysos stehen hier und dort / ich werde zurückgeworfen / warum spielt 
Kristus jetzt auch schon mit dem ball] 

(5) Het licht zal ik bereiken / waar ik vergeet dat duistemis ligt / op dezelfde plaats van 
licht (214) 

[Das licht werde ich erreichen / wo ich vergesse dass finsternis liegt / an derselben 
stelle wie licht] 

(6) Nog vlucht ik van de eenheid naar de twecheid (206) 
[Noch fliehe ich von der einheit zur zweiheit] 

Obwohl in diesen Sätzen jede Bewegung von einer Gegenbewegung, jedes Hier von 
einem Dort, jedes Hin von einem Her komplementiert wird, ist doch so etwas wie ein 
Ziel beobachtbar. Beispielsweise ist die Rede von "HET WONDER" (206) ["DAS 
WUNDER"], das herbeigesehnt wird, von "hct LICHT [...] aan het einde van mijn 
begeren" (213) ["das LICHT [...] am ende meines begehrens"] und von "het metafiziese 
Zijn" (215) ["das metaphysische Sein"]. Insgesamt ist die Geschichte, die in den Friere 
Imprompiue-Geölchten erzählt wird, unmissverständlich mystisch. Aber nicht nur die 
Geschichte, die hier erzählt wird, verweist auf einen mystischen Diskurs, sondern auch 
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die Art und Weise, wie diese Geschichte erzählt wird, knüpft an die besondere Artiku- 
lationsweise mystischer Texte an. Dazu zählt beispielsweise die Verwendung einer spe- 
zifischen Terminologie. 

(7) het licht van / God / omhult mij / nog niet (213) 
[das licht / Gottes / umhüllt mich / noch nichtj 

(8) de ziel / in het / onblusbare LIC1 IT (2 1 9) 
[die seele / im / unlöschbaren LICHT] 

(9) van de hoogvlakte ziet men Uw LICI IT / dat het licht in mij aansteekt (233) 
[von der hochebene sieht man Dein LICI IT / das das licht in mir entzündet! 

In diesen Sätzen wird "Licht" beschrieben als "het licht van God" (7), "onblusbaar" (8), 
"Uw LICHT" (9), das nicht in der kalten dunklen Ebene, sondern auf "de hoogvlakte" 
angesiedelt ist. In (8) und (9) manifestiert sich der göttliche Status von "licht" zudem 
orthographisch in der Großschreibung. Überhaupt steht "Licht" im terminologischen 
Repertoire des Mystikdiskurses metonymisch für eine Vision, auch "Schau Gottes" 
genannt, die einen Prozess darstellt, der zu einer mystischen Einswcrdung von Gott und 
Mensch führen kann. Neben diesem sinnlichen Verfahren des Schauens kann sich Gott 
auch auf dem Weg rationaler Erkenntnis, der sogenannten Gnosis, genähert werden. 
Dieses zweite Verfahren ist in De festen terminologisch durch das Sagen von "boom" 
artikuliert: 

(10) nog sta ik gesnoerd aan de / BOOM VAN GOED EN KWAAD (233) 
[noch stehe ich geschnürt am / BAUM VON GUT UND BÖSF] 

(11) waar wij HERKENNEN over de boom van kennis / DAAR is het WOORD (246) 
[wo wir ERKENNEN über den bäum des wissens / DORT ist das WORT] 

(12) een eiland ben ik / daarop wast / een boom / en die ben ik ook (198) 
feine insel bin ich / darauf wächst / ein bäum / und der bin ich auch] 

In (10) und (1 1) ist "boom" in ein Syntagma eingebettet, das eine Verknüpfung produ- 
ziert zu moralischen Kategorien wie "goed en kwaad" beziehungsweise zu intelligiblcn 
Kategorien wie "herkennen", "kennis" und "woord". Durch dieses syntaktische Arran- 
gement tritt "boom" in eine metaphorische Verweisstruktur ein, gemäß welcher der 
Baum, der in der Erde wurzelt und in den Himmel ragt, zum Zeichen wird für die sogc- 
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nannte unio myslica: der Begegnung von Erde und Himmel, von unten und oben, der 
Einswerdimg von Mensch und Gott. 

Signifikant an dieser metaphorischen Verweisstruktur ist vor Allem, dass die unio 
myslica nicht in einer direkten afllrmierenden Weise gesagt wird, sondern indirekt und 
uneigentlich, eben metaphorisch. Mystik hat es immerhin mit dem Problem zu tun, dass, 
so Haas (1992: 283), "Gott und Mensch durch Welten voneinander getrennt sind, 
zugleich aber - und das ist eine Voraussetzung mindestens der christlichen Vorstellung 
von einem Gott, der sein Geschöpf liebt - will Gott zum Menschen und der Mensch zu 
Gott." Dreh- und Angelpunkt der unio mystica ist demnach eine paradoxe Konzeption 
von Subjektivität, die einerseits strikt dual gedacht wird als ein deutlich identifizierbares 
Ich und ein komplementärer Anderen, zugleich aber die Einheit dieser beiden eigenstän- 
digen Identitäten behauptet. 

In (12) ist die Identität von "ik" derartig doppelt konsteiliert: das "ik" ist zugleich 
eine Insel als auch der Baum, der auf dieser Insel wächst. Auch in den anderen Bei- 
spielen unterhält das Subjekt "ik" eine enge syntaktische Beziehung zu entweder "licht" 
oder "boom". Es ist die Rede davon, dass das Licht das "ik" umhüllen soll (7) und dass 
"Uw LICHT [...] het licht in mij aansteekt" (9). In Bezug auf den "boom van goed en 
kwaad" steht in (10) geschrieben, dass das "ik" daran gefesselt ist. Insgesamt wird in 
diesen Sätzen ein Syntagma praktiziert, das das Subjekt "ik" in Beziehung setzt zu 
einem hochkodierten mystifizierten Prädikat. 

Für die Leser von De feesten kann die Handhabung dieser chiffrierten Sprechweise 
ein Problem darstellen, denn sie erscheint hermetisch und geheimnisvoll. In den Bei- 
spielen (7) bis (10) führt die Semiosc von "ik" die Leser niemals pronominal zu einem 
außersprachlichen Objekt, das fassbar wäre und eine Bedeutung stiften könnte, sondern 
"ik" hängt an der Kodierung von "licht" oder "boom", deren Bedeutung ihrerseits rätsel- 
haft, eben mystisch, ist. Jeder Versuch von Seiten der Leser, sich einer dieser Katego- 
rien im Text anzunähern, verläuft zirkulär, denn immer verweist ein Zeichen auf ein 
anderes, welches in einem transitiven Verhältnis zu einem wieder anderen steht, das die 
Verantwortung für seine Bedeutung wiederum auf ersteres verschiebt. Der Prozess der 
Signifikation ist zwar unentwegt in Bewegung, er verlässt aber die Ebene des Sprachli- 
chen nicht. Das Lesen dieser Sätze gleicht einer Karussellfahrt, die nirgendwo hinfuhrt, 
sondern deren einziges Ziel das Fahren selbst ist. 

I linzu kommt, dass von dem mystischen Subjekt in einer Weise gesprochen wird, 
die "ik" nicht als einen eigenständigen Fall von Subjektivität konstituiert, sondern "ik" 
ist im Text als derivationelle Ableitung eines mystischen Anderen artikuliert. Ergebnis 
dieser Sprechweise sind Sätze, die insgesamt einer rhetorischen Struktur folgen, die sich 
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zuspitzen lässt als: "Ich bin dies, und dies ist zugleich Gott" (wie im Fall von (1 2)), txler 
"Ich bin dies, in dies ist zugleich Nicht-Gott" (wie in "zo ben ik een bal in het spei van 
de boze" ["so bin ich ein ball im spiel des bösen"]), woraus sich der paradoxe Satz 
ergibt: "Ich bin das, was ich nicht bin", abgekürzt: "Ich bin Nicht-Ich". 

In den Priere Imprompt ue-Gcdkhtcn ist nicht nur "ik" paradox artikuliert, sondern 
auch Gott. Ein Beispiel hierfür findet sich in Priere Impromptue 3: 

(13) ik zie de krachten van neergaan / dczelfde KRACI IT / als de krachten van opgaan / er 
is geen VAL / Gij zijt neergang / zoals Gij / opgang / zijt / Oij zijt WAARDi:L(X)S / 
... / GIJ ZIJT / oppervlakkig in oppervlakte / diep in diepte / opgaan in opgang / val in 
val (233-234) 

[ich sehe die kräfte von niedergehen / dieselbe KRAFT / wie die kralle von aufgehen / 
es gibt keinen FALL / Du bist niedergang / sowie Du / aufgang / bist / Du bist 
WERTLOS / ... / DU BIST / oberflächlich in Oberfläche / tief in tiefe / aufgehen in 
aufgang/ fall in fall] 

Diese paradoxe Ausdrucksweise ist im Framing der Mystik das Ergebnis des Konflikts, 
dass Gott aufgrund seiner Transzendenz nicht in einem einfachen afllrmierenden Sinn 
sagbar ist. Entsprechend muss auch ein Sprechen über Gott und die Erfahrung der Eini- 
gung mit ihm paradox ausfallen. "[E]s kommt alles darauf an", schreibt Haas (1992: 
279), "einzusehen, daß über Gott und den menschlichen Bezug zu ihm nicht anders als 
in (rhetorischen) Paradoxen gesprochen werden kann, wenn Letztauskünfte über ihn 
gemacht werden sollen." 3 Als Beispiel für ein solches paradoxes Artikulationsverfahren 
mystischer Sprechweisen möchte ich aus dem ersten Buch von Augustinus' Bekenntnis- 
sen zitieren: 

Höchster, Bester, Mächtigster du, [...] Verborgenster und Allgegenwärtiger, [...] 
unwandelbar bist du und wandelst alles. Nie neu, nie alt, erneuerst du alles und fuh- 
rest ins Alter die Stolzen [...]. Ständig wirkend ruhest du ständig, sammelst du immer 
und hast nie Bedarf.[...] 

Du bist die Liebe, doch nie wogt's in dir; du bist der Eifernde und ruhest sorglos. 
Reue kennst du ohne den Schmerz; Zorn kommt dir und du bleibst die Stille; Werke 
änderst du, nie änderst du den Plan. Du nimmst an dich, was du findest und nie ver- 



1 In der neueren Mystikforschung findet sich neben dieser starr wirkenden paradoxen Konstellation 
eine Sicht auf die unio mystica, bei der die Prowsshafligkeit der YXmwerdung, die unißcatio 
mystica, in den Vordergrund tritt Beispielsweise vergleicht Mommacrs (1991: 16) die Evolution 
des spirituellen Ixbcns mit den verschiedenen Phasen eines brennenden Feuers: "Just as •borning' 
wood is still wood, mystic man is still himsclf in the first moment of the State of "unity* [...] Just as 
wood that is Tnjrning up' submits to the fire complctciy and disappears as "wiHxf, just so this type of 
man reeeives a new form in the second moment of the "unity* and succumbs |...J as an inik-pcnt 
being. This *transformation' results in a State in which the mystic is 'oncfold' and no longer knows 
•distinetion". 
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lorst; nie bedürftig, freust du dich des Gewinns; nie habsüchtig, forderst du doch 
Zinsen. (Augustinus 1958. 27) 

Die Rhetorik der Zeilen in (13) ist der paradoxen Sprechweise von Augustinus sehr 
ähnlich. In beiden Fällen treffen Kode und Gegenkode als Opponenten in einem parado- 
xen Schema so aufeinander, dass ihre Rhetorik darauf hinausläuft zu sagen: "X ist so 
und zugleich ganz anders" oder M X ist das und zugleich dessen Gegenteil", wobei sich 
die Opponenten gegenseitig anziehen und zugleich abstoßen und sich so ad infinitwn in 
Widersprüche verstricken. 4 Welche immense rhetorische Kraft das Paradoxon freizuset- 
zen vermag, führt Fuchs vor Augen: 

Paradox nennt man Operationen, deren Vollzugsbedingungen zugleich die Bedingun- 
gen der Unmöglichkeit ihres Vollzuges sind. [...] Jedes Bewußtsein läuft heiß, wenn es 
sich einer Menge vergewissern soll, deren Bedingung es ist, alle Mengen zu enthalten, 
die sich nicht selbst als ein Element ihrer selbst enthalten. Denn diese Menge enthält 
sich selbst. [...] 

Welche Beispiele man auch Mir Paradoxien heranzieht, immer illustrieren sie den Fall, 
daß ein Ereignis erzeugt werden soll, das die Bedingung seiner Möglichkeit eli- 
miniert, indem es gesetzt wird. 'Ich lüge jetzt' (Epimenidessimplifikat) zeigt, daß der 
Dreh- und Angelpunkt von Paradoxien Negationsgehrauch im Entweder/Oder-Schema 
ist. Die Folge dieses Gebrauchs ist, daß der Schemabenutzer im Schema gefangen 
wird und zwischen den Schemascitcn unaufhörlich hin- und herjagt, weil jede Posi- 
tion die Negation und jede Negation die Position impliziert. (1997a: 54) 

Eng verwandt mit der paradoxen Ausdrucksweise ist gemäß Fuchs das rhetorische Ver- 
fahren des Negationsgebrauchs. Im Framing der Mystik besteht dieses Verfahren darin, 
dass ein Sprechen über das Unsagbare in einer verneinenden Ausdrucksweise ausge- 
drückt wird, dass also versucht wird, in via negativa zu sagen, was X nicht ist. Dem- 
nach wird - wie Dcrrida in Wie nicht sprechen (1989) über die Sprachform der negati- 
ven Theologie darlegt - "Gott" beschrieben als "Sein jenseits des Seins" oder als "Gott 
ohne das Sein/Gott ohne es zu sein". (Dcrrida 1989: 17) Die Redeweisen der negativen 
Theologie resultieren gemäß Derrida (1989: 1 1) aus der Annahme, 

jedes Prädikat, ja alle prädikative Sprache, bleibe dem Wesen, in Wahrheit der Über- 
wesentlichkcit Gottes, inadäquat, und infolgedessen könne allein eine negative 
('apophatische') Attribution den Anspruch erheben, sich Gott anzunähern, uns auf 
eine schweigend erfahrene Anschauung Gottes vorzubereiten [...]. 

In Defeesten finden sich auch außerhalb der Friere Impromptue-Gedfchte oft derartige 
Formulierungen ex negativo: 



* Bogman (1996: 124-126) weist ebenfalls darauf hin, dass die "Schreibweise" ["schrijfwijzc"] in De 
feesten geprägt ist von paradoxen Ausdrucksweisen, die denen der mystischen Literatur entsprechen. 
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(14) eenzaam zondcr eenzaamheid / versmolten zonder vcrsmclling (172) 
[einsam ohne cinsamkeit / verschmolzen ohne Verschmelzung] 

(15) geheuren zonder gebeurtenis/ ... / geluidloos worden van geluiden (239) 
[geschehen ohne geschehnis / ... / geräuschlos werden von geräuschen] 

(16) waar mijn begeren zonder geluid en zonder begeerte/ in hei licht vergaat (214) 
[wo mein hegehren ohne geräusch und ohne hegierde / im licht vergeht] 

(17) WAAR de geluiden geluidloos worden / waar het geluidloze in ons zoemt (246) 
[WO die geräusche geräuschlos werden / wo das geräuschlose in uns summt] 

(18) het ZUN van alle dingen is streven Niet le Zijn / te ZUN IS NIET TU ZUN (247) 

[das SEIN von allen dingen ist streben Nicht zu Sein / das SEIN IST NICHT ZU 
SEIN] 

In diesen Beispielen liegt die verneinende Ausdrucksweise in einer alogischen Verkeh- 
rung des logischen Satzes von der Identität und vom Widerspruch. Sie beruht auf der 
schlichten paradoxen Aussage "X = Nicht-X". Auch die häufige Verwendung von 
Negationspartikeln wie "niet", "zonder", "ont-" und "-loos" sind Ausdruck eines Spre- 
chens ex negativo. Später in diesem Abschnitt werde ich die Frage nach den kommuni- 
kativen Chancen dieser negativen Sprechpraxis aufwerfen. Zunächst aber möchte ich 
mich beschreibend mit einem weiteren Aspekt mystischer Anikulationsvcrfahren 
beschäftigen. Nicht-Sprechcn-Können bedeutet nämlich auch: Nicht-Erzählcn-Könncn. 
Wenn Gott aufgrund seiner Transzendenz nicht in einem einfachen a firmierenden Sinn 
sagbar ist, ist auch ein Erzählen über Gott und über die Einswerdung mil ihm nicht 
möglich. In diesem Zusammenhang behauptet Panier (1986: 21) in seiner Fallstudic des 
poeme Je la Nuit ohscure von Jean de la Croix die Unmöglichkeit einer affirmativen 
Narratologie, die sich auf positive Erzählkategorien wie Subjekt, Raum und Zeit grün- 
det. 

Jedes Aussprechen eines Diskurses bringt eine Organisation von Personen, Zeiten und 
Räumen hervor, die die grundlegenden Elemente der diskursiven Syntax konstituie- 
ren. Aber die Organisation der in Worte gefassten Personen, Zeiten und Räume stellt 
als Efickt des Ausdrucks einer Entkopplung die Projektion des Nichtichs (entkoppelte 
Personen), des Nichthicrs (entkoppelte Räume) und des Nichtjctzts (entkoppelte Zei- 
ten) dar, von wo aus ein Pol ich-hier-jetzt vorausgesetzt werden kann, f...] Es gibt 
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keinen direkten Zugriff auf den erfahrbaren Gegenstand der mystischen Aussage. 
(H.d.V.) s 

Gemäß Panier wird dem Einheitsproblem der Mystik durch eine besondere Erzählweise 
Rechnung getragen, die die narratologischen Kategorien Subjekt (Ich), Raum (Hier) und 
Zeit (Jetzt) ex negativa elaboriert. Wenn die mystische Erzählung von der paradoxen 
Einheit von Ich und Gott handelt, führt dies zwangsläufig dazu, dass jeder Versuch, 
diese Geschichte zu erzählen, in einer Weise stattfinden muss, die von einer Negation 
der narratologischen Kategorien ausgeht. 

Oben habe ich bereits gezeigt, wie in den Priere Impromptue-Gcdkhtcn Subjekti- 
vität, sowohl im Fall von M ik" als auch von Gott, in paradoxer Weise artikuliert ist. 
Daneben spiegelt sich das Einheitsproblem in den Priere Impromptue-Gedlchten in 
einem pointierten Kode einer Raum- und Zeitmetaphorik, die ebenfalls zum Kernreper- 
toire mystischer Sprechweisen zählen. Für die narrative Entwicklung der Priere 
Impromptue spielt diese Raummetaphorik eine zentrale Rolle. Während in Priere 
Impromptue 1 die Rede ist von "vlakte in vlakte" (204), wird in Priere Impromptue 3 
"de hoogvlakte " erreicht. 

» 

(19) God / nu kom ik op de hoogvlakte / van de hoogvlakte ziet men / Uw Licht / ... / Nog 
sta ik gesnoerd aan de / BOOM VAN GOED EN KWAAD (233) 

[Gott / jetzt komme ich auf die hochebene / von der hochebene sieht man / Dein Licht 
/ ... / Noch stehe ich gefesselt am / BAUM VON GUT UND BÖSE] 

» 

Im Framing der Mystik steht dieser räumliche Aufstieg von unten nach oben metapho- 
risch für eine Annäherung an Gott. Zudem weist in (19) das Sagen von "ziet" und 
"licht" auf ein visuelles Ereignis hin, in mystischer Terminologie: auf eine Vision. 
Überhaupt erinnert die Raumschilderung einer bildhaften ausgedehnten Ebene, auf der i 
mit metaphorischem Sinn behaftete Bäume stehen und auf der es zu einer visionären 
Erfahrung kommt, an einen klassischen Raum des Mystikdiskurses. In der ersten Vision 
des Visioenenboek von Hadewijch heißt es beispielsweise: 

* 

Ende ic wart ge- / uoert als in enen beemt / Jn een / pleyn dat hiet die wijtheid der 
/volcomenre doechde / Daer in ston- / den boeme dar ic toe wart ghele- / idt / (Het 
Visioenenboek van Hadewijch 1980: 23) 



"Tout discours enonce" manifeste une Organisation d'aeteurs, de iemps et d'espaces qui constiluent les 
Clements t >rniamentaux de la syntaxe discursive. Mais l'organisation des acteurs. des temps. des 
espaees dans l'dnoncö, reprösente, comme un eflet du dcbra>age enonciatif. la projection du non-jc 
(acteurs dc'brayes), du non-ici (espaees dobravi) et du non-maintenant (temps debraye) ä partir de 
quoi un pole je-ici-maintenant peut ctre pr&upposl. [...] il ny a pas de saisie direetc du sujel empi- 
rique de IVmonciation mystique." (H.d.V.) 
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[Und ich wurde fortgeführt zu so etwas wie einem Weideland, einer offenen Mäche, 
die die Unmessbarkeit der vollkommenen Tugenden genannt wurde. Dort in dieser 
Fläche standen Bäume, und ich wurde zu diesen Bäumen geführt.] 6 

In den Friere Impromplue-Ged'ichtcn sind die für Immanenz stehenden Räume zudem 
mit zeitlicher Endlichkeit aufgeladen, die für Transzendenz dagegen mit Unendlichkeit. 
Zum Beispiel weist in (20) und (21) das tclischc Adverb "nog" auf einen spatkvtcmpo- 
ralen Zustand hier und jetzt hin, der sich in Hinblick auf das angestrebte F.wige und 
Unendliche als vorläufig und vergänglich erweist. 

(20) Nog is het leed niet zo dat ik het grijp begrippeloos / ... / Nog vlucht ik van de eenheid 
naar de tweeheid (206) 

[Noch ist das leid nicht so dass ich es greife begrifflos / ... / Noch fliehe ich von der 
einheit in die zweiheit] 

(21) Nog schittert geen licht dat hechter is / ... / het licht van / God / omhult mij nog niet / 
... / Ik weet de weg / en nog / is alles cen poel (2 1 3) 

[Noch strahlt kein licht das unverbrüchlicher ist / ... / das licht voti / Gott / umhüllt 
mich noch nicht / ... / Ich kenne den weg / und noch / ist alles ein Tümpel] 

Ein weiterer Zeitindikator, der mystische Bedeutungen erzeugen kann, ist in Friere 
Impromptue 2 artikuliert: 

(22) Ik leg / al het dragen van valse juwclen af / ... / Ik leg de schone kleren af / besef het 
valsc sicraad (213) 

[Ich lege / all das tragen von falschen juwelen ab / ... / Ich lege die schonen kleider ab 
/ erkenne den falschen zierrat] 

Im Framing der Mystik wird der Aufstieg vom irdischen Hier und Jetzt zur himmlischen 
Unendlichkeit und Ewigkeit in Gang gebracht durch Gebet und Meditation, Askese und 
Tugendhaftigkeit. In (22) lese ich das Ablegen der Juwelen und der schönen Kleider als 
eine Beschreibung dieser Etappe. Genaugenommen zeichnet sich die unio mystica aller- 
dings nicht durch einen linearen Übergang von unlcn nach oben, von der Ebene in die 
Hochebene aus, sondern sie will beide sich gegenseitig ausschließenden Räume an 
einem Ort ansiedeln, der einerseits sowohl unten wie oben ist, andererseits aber das 
räumliche Getrenntsein von unten und oben voraussetzt; sie will jenseitiges Diesseits, 
ewiges Jetzt, unendliches Hier. Das Raum-Zeit-Paradoxon bringt Fuchs (1997b: 76-77) 
wie folgt auf den Punkt: 



* Meine Übersetzung ins Deutsche folgt nicht unmittelbar der mitielniederl.'lndisehen Vorlage, son- 
dem der Übersetzung derselben durch Vekcman (1980; 22) ins moderne Niederländische. 
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Sie (die Mystik] will immanent Transzendenz und hat es deshalb mit dem Problem zu 
tun. Ortloses im Ortlichen, Zeitloses im Zeitlichen, Unendliches im Endlichen ansie- 
deln zu müssen. Sie unterstellt deshalb, daß es ein immanentes Pendant der Trans- 
zendenz gibt, Unort und Unzeit in Raum und Zeit. 

F.in Sprechen über diese mystischen (Un-)Räume und (Un-)Zeiten muss demnach eine 
besondere Sprechweise begründen, die nicht nur die unbeschreibbaren mystischen 
Räume und Zeiten zu beschreiben vermag, sondern zusätzlich noch unentwegt die 
llner/ühlbnrkeit ihrer eigenen erzählerischen Praxis thematisiert. In den Friere 
Imprompt ue-Gcd\c\\\cv\ finden sich an vielen Stellen derartige Sprechweisen, die den 
Spat io- temporalen Code bis auf Äußerste austarieren: 

(23) hij die is de poort op wat niet door een poort begrensd is (204) 
|er der ist das tor auf was nicht durch ein tor begrenzt ist] 

(24) het is onbegrcnsd wel / niet oneindig (205) 
(es ist unbegrenzt wohl / nicht unendlich] 

(25) in mijn huis dat gecn huis is / omdat het nog mijn huis is / zo giert de wind in de 
kleine vlakte / tc midden van de vlakte (206) 

[in meinem haus das kein haus ist / weil es noch mein haus ist / so pfeift der wind in 
der kleinen ebene / inmitten der ebene] 

In diesen Sätzen sind Endlichkeit und Unendlichkeit syntaktisch so zueinander konstel- 
liert, dass sie sich gegenseitig ausschließen und zugleich mitkommunizieren. Sie schaf- 
fen ein System der Unentscheidbarkeit, wobei jede Entscheidung für ein Ja sogleich das 
Nein, das es aktuell ausschließt, evoziert. Auch hier fungiert das häufige Sagen von 
"niet" und "on-" als ein rhetorisches Mittel, Räume und Zeiten als paradoxe Kategorien 
zu inszenieren. Auf terminologischer Ebene verweist "afgrond" in (26) die Leser zum 
Kernrepertoire mystischer Raumartikulationen, steht doch der Abgrund, "der zwischen 
Immanenz und Transzendenz gelegen" ist, wie Fuchs (1997b: 72) es ausdrückt, für den 
"ausgeschlossenen Dritten". 

(26) Voör mij is het licht / of / cen afgrond / ... / Het licht zal ik bereiken / waar ik vergeet 
dat duisternis ligt / op dezclfde plaats van licht / Daar is het LICHT / waar ik het vat / 
aan het einde van mijn begeren / waar mijn begeren zonder geluid en zonder begeerte 
/in het licht vergaat (213-214) 

(Vor mir ist das licht / oder / ein ahgrund / ... / Das licht werde ich erreichen / wo ich 
vergesse dass finsternis liegt / an derselben stelle wie licht / Da ist das LICHT / wo ich 
es fasse / am ende meines begehrens / wo mein begehren ohne geräusch und ohne 
begierde/ im licht vergeht] 
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Weitcrc Räume, die als mystische Unortc gelesen werden können, sind in (27) artiku- 
liert: 

(27) Vast veertig dagen / in de woestijn / in krijlwaanzin komt de verzoeking laatslc dag 
(214) 

daarover is onzc vaderstad / 40 / 40 / 40 / dagen / voeden / voeden/ ah veertig dagen / 
met de iueht van de onlbinding (215) 

[Faste vierzig tage / in der wüste / in kreidewahnsinn kommt die Versuchung letzter 
tag] 

[darüber ist unsere Vaterstadt / 40 / 40 / 40 / tage / füttern / füttern / ah vierzig tage / 
mit dem geruch der Verwesung] 

Hier weisen "vast" und "verzoeking" unübersehbar auf einen sakralen Diskurs hin. Ent- 
sprechend sind die erzählten (Un-)Räume "woestijn" und "vaderstad" nach dem Unten- 
Oben-Schcma organisiert, und die (Un-)Zeitcn, an denen das "ik" darin eintritt, sind in 
mystischer Ausdrucksweise beschrieben als "aan het cinde van mijn begeren", nach 
biblischen "veertig dagen", am "laatstc dag". 

Zusammenfassend zeigen diese Beispiele, dass die Friere Imprompt ue-Gcdkh\c 
eine Stimme artikulieren, die sich einer hochkodierten mystischen Terminologie bedient, 
ihre Zuflucht in einer paradoxen Artikulationspraxis sucht und zu sagen bevorzugt, was 
etwas nicht ist. Entsprechend fallt auch ein Erzählen über die unio mystica paradox 
aus, indem die Erzählkatcgoricn Subjektivität, Raum und Zeit in via negativa inszeniert 
werden. Nachdem ich diese mystischen Artikulationsverfahren bislang rein deskriptiv 
abgehandelt habe, werde ich sie im Folgenden, wie oben angekündigt, in eine kritische 
Diskussion einbinden. 

Der Schmuck der Sprache 

Das paradoxe Sprechen der Mystik resultiert daraus, dass Sprache als unzulänglich 
empfunden wird, das Unsagbare zu sagen, den Unnennbaren zu nennen. Insofern hat 
Mystik nicht nur mit einer besonderen Art des Diskurses, also mit Sprechen zu tun, 
sondern gleichermaßen mit Schweigen. Etymologisch stammt "Mystik" vom Griechi- 
schen myo % das wörtlich "(die Augen) verschließen" bedeutet, aber auch "verschweigen" 
im Sinne von: vermeiden zu sprechen, oder auch: zu schweigen von dem, was dem 
Sprechen unzugänglich bleibt. 7 "Und was vermag ein Mensch zu sagen, wenn er von dir 
redet? Und doch wehe denen, die von dir schweigen, wo schon die, die reden, Stumme 
sind!" heißt es beispielsweise bei Augustinus. (1958: 27) 



? Für die etymologische Interpretation verweise ich auf Dinzelhacher ( 1 998: 367). 



Copyrighted material 



180 

Auch in den Prikte Impromptue-Gedichten treffen die Leser auf Ausdrücke wie 
"een stille bidder" ["ein stiller beter"] (205), "de stomme zee en het gchuil van dingen 
die gcluidloos zijn" ("das stumme meer und das geheule von dingen die geräuschlos 
sind"], "stil gestamel" ["stilles gestammele"], in denen ähnlich wie bei Augustinus Stille 
und Stummheit in direktem Zusammenhang zu Sagen und Reden stehen. Insofern hat 
moderne Poesie ebenso wie mystisches Sprechen mit dem Problem der lnkommunikabi- 
lität von Sprache zu tun. Reidc Diskurse inszenieren Sprache so, dass sie außer ihrer 
eigenen Inkommunikabilität nichts mitteilen zu wollen scheint. In Kapitel 1 dieser 
Arbeit bin ich bereits auf die paradoxe Kommunikationshaltung in De feesten einge- 
gangen, die ich dort mit der Kommunikationsabstinenz autistischcr Sprechweisen in 
Korrelation gebracht habe. Nicht-Sprechen-Können und doch ständig zu reden vom 
Schweigen, Nicht-Sprechen- Wollen und sich zugleich nichts sehnlicher herbeisehnen als 
das Glücken von Kommunikation, das ist der Konflikt, um den es hier geht. Das 
Zusammentreffen von Ich und dem (göttlichen) Anderen, das perfekte Gedicht - in der 
Terminologie von Van Ostaijens Poetologie: "de zuivere lyriek" ["die reine Lyrik"] - und 
das Wissen um die Unmöglichkeit einer Realisierung, das ist die zentrale Anschluss- 
stelle zwischen Autismus, moderner Poesie und Mystik. 

Allerdings wäre es voreilig, die emphatische Nein-Sagerei in Ausdrücken wie 
Nicht-Ich, Nicht-Ort, Nicht-Zeit, £//i-erzahlbar, (/«-möglich, Mw-lingen und so weiter 
als reine Negation, als AfcA/-Sprechen, als Schweigen schlechthin zu deuten. Dahinge- 
hend argumentiert auch Derrida in Wie nicht sprechen, indem er auf den "hyper-affir- 
mativen Wert" der Präposition "ohne" hinweist: 

'Sankt Augustinus sagt: Gott ist weise ohne Weisheit (wise äne wisheit), gut ohne 
Gutheit (guot äne güete), gewaltig ohne Gewalt (gewallte äne gewalt)' Das ohne [...] 
verwandelt seine rein phänomenale Negativität, die, welche die mit der Endlichkeit 
verschweißte normale Sprache/W/nar>' language in einem solchen Wort wie ohne 
oder in anderen analogen Worten zu verstehen gibt, in Bejahung - im selben Wort und 
in derselben Syntax. Es dekonstruiert den grammatischen Anthropomorphismus. 
(Derrida 1989: 18) 

Im Grunde, so argumentiert Derrida des Weiteren, bestätigt die Sprachform der negati- 
ven Theologie nicht nur "die unzerstörbare Einheit des Wortes [...], sondern auch die 
Autorität des Namens", da sie "jenseits aller positiven Prädikation, jenseits jeglicher 
Verneinung, jenseits gar noch des Seins, irgendeine Überwesentlichkeit, ein Sein jenseits 
des Seins zurückzubehalten scheint". (1989: 17) 8 



Mit dieser Rede wehrt Dcrridu sich gegen den von Bloom, Handclman und Habermas vorgebrachten 
Vorwurf, dass die Dckonstruktion die unmittelbare Fortsetzung der negativen Theologie sei. Die 
ständige Prisenz einer Differenz, die gegen jede Aussage einzubringen ist, bildet schließlich sowohl 
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In ähnlicher Weise wirft auch l uchs aus konimunikationsihcoretisehcr Sicht ein 
kritisches Licht auf die betonte Artikuliertheit der Negation im Mystikdiskurs. Über die 
vermeintliche Inkommunikabilität der Mystik schreibt Fuchs (1997b): 

Es findet sich das Phänomen, daß Mystik nicht verschweigt, was sie nicht sagen kann. 
Sie begnügt sich keineswegs mit dem permanenten Dauerverweis auf Inkommunika- 
bilität ihrer Erfahrungen, sondern versucht unentwegt, das Inkommunikahele zu 
kommunizieren. 

Sie bedient sich dabei vorzugsweise jener sprachlichen Form, die den, der mit ihr 
konfrontiert wird, in Unentscheidbarkciten katapultiert. Es ist die Form der Paradoxie. 
Position und Negation sind so gesetzt, daß sie einander nicht zufrieden lassen, sich 
nicht bescheiden damit, beim Selzen auf je eine Seite die andere als aktuell ausge- 
schlossene mitzuführen. Vielmehr negiert die Negation die Möglichkeit der Position, 
negiert die Position die Möglichkeit der Negation. Man kann nicht anders, als sich im 
Fall der Entscheidung für eine Seite für die andere zu entscheiden, und befindet sich 
damit auf einer Wippe, die nicht aufhören kann zu arbeiten. 

[-■! ... 

Man könnte auch sagen: Durch das Einschleusen von Paradoxien in Kommunikation 
wird Anschließbarkcit weiterer Kommunikation so problematisch, daß darüber kom- 
muniziert werden muß. (Fuchs 1997b: 9-1) 

Fuchs kommt zu dem Schluss: "Mystik ist mit Kommunikation und nicht mit Schwei- 
gen beschäftig?. (1997b: 93; M.d.V.) 

Auf den ersten Blick mag es so aussehen, als diente die oben stehende Argumenta- 
tion einer bloßen ParallelFührung von Derridas Oekonstruktionsthcvrie mit l uchs' 
Kommunikationstheorie. In der Tat sind, wenn Akzente so gesetzt werden, gewisse 
Übereinstimmungen zwischen beiden Ansätzen nicht zu leugnen. Mein eigentliches 
Interesse liegt allerdings ganz anders. Im Rahmen der Gesamtargumentation dieser 
Arbeit wirrt die oben stehende Umkehrung mystischer Verneinung in Ikjahung, mysti- 
schen Schweigens in Sprechen, sei es aus derridascher oder aus fuchsscher Sicht, eine 
Unstimmigkeit auf, die meine gesamten früheren Überlegungen zu kalligraphischer 
Schrift zu hinterfragen scheint. Wenn nämlich einerseits die Nein-Sagerei der Mystik 
gerade als emphatische Affirmation verstanden werden kann, als Privilegierung des 
Wortes in seiner logozentristischsten Form, und Van Ostaijen andererseits an die nega- 
tive Sprachform der Mystik anknüpft, liegt der Schluss nahe, dass Van Ostaijens Arti- 
kulationsverfahren nicht, wie ich bislang in dieser Arbeit behauptet habe, eine logo/en- 
tristische SprachaufTassung subvertiert, sondern gerade etabliert. 



im Fall der negativen Theologie als auch im Fall der Dckonsiruktion das zentrulc Sirukuirclcmenl. 
rür eine prägnante Darstellung der Unterschiede und Übereinstimmungen zwischen Dckonstrukiion 
und negativer Theologie verweise ich auf Wagner-Egcl haaf( 1995: 102-106). 
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In diesem Zusammenhang Rillt an den Friere fmpromptue-Gedichten und an 
meiner obigen Diskussion ihrer Artikulationsverfahren auf, dass die Kalligraphie dieser 
Gedichte eine untergeordnete - wenn überhaupt eine - Rolle spielt. In der Tat zählen 
diese Gedichte zu den kalligraphisch unscheinbareren im Gedichtband. Friere 
Impromptue / ist in schwarzer und Friere Imprompiue 2 und 3 sind in lür handschrift- 
liche Texte durchaus gängiger blauer Tinte geschrieben, und auch die Organ isations- 
weise des linearen Textflusses erscheint - in / mehr als in 3 - eher unauffällig. Insge- 
samt sieht es danach aus, als arretierte hier die Kalligraphie nicht den Blick der Leser, 
sondern ließe sie mehr oder weniger widerstandslos durchblicken auf eine dahintergele- 
gene mystische Bedeutung. 

Gegen eine solche Einschätzung ist einiges einzubringen. Die Argumente hierfür 
können aus dem Mystikdiskurs selbst destilliert werden. Immerhin betont Mystik 
unentwegt, die Sprache sei der mystisch-spirituellen Erfahrung untergeordnet, sekundär. 
In diesem Zusammenhang spricht Barthes (1986) in seinem Essay über die Sprachform 
des Jesuiten Ignatius von Loyola von einer hierarchischen Teilung zwischen weltlicher 
Sprache und spiritueller Erfahrung: 

Daher ist die Literatur, deren Funktion eine weltliche ist, mit der Geistlichkeit nicht 
vereinbar; die eine ist Umweg, Ornament, Schleier, die andere Unmittelbarkeit, 
Blöße: weshalb man nicht zugleich Heiliger und Schriftsteller sein kann. So ist der 
Text des Ignatius, meint man, geläutert von jeder Berührung mit den Verführungen 
und fllushmn der Form, kaum Sprache: er ist einfach der neutrale Weg. der die 
Vermittlung einer geistigen Erfahrung gewährleistet. Und so bestätigt sich wieder 
einmal der Platz, den unsre Gesellschaft der Sprache zuweist: sie ist entweder Deko- 
ration oder Instrument. Man sieht in ihr eine Art Parasit des menschlichen Subjekts, 
das sie trägt wie einen Schmuck oder benutzt wie ein Werkzeug, das man nimmt oder 
ablegt [...]. (Barthes 1986: 50; H.v.m.) 

Dieses Zitat ist höchst unzuverlässig, denn es klammert den wesentlichen Punkt von 
Barthes' Argumentation aus, der nicht eine strikte Trennung zwischen einer schlichten, 
geistlichen Sprache und einer üppigen weltlichen behauptet, sondern diese gerade im 
weiteren Verlaufseines Essays problematisiert. Dennoch hat dieses Zitat einen besonde- 
ren Reiz. Im Rahmen der hier zentralen Frage nach der logozentristischen Beschaffen- 
heit mystischer Sprechweisen bringt er nämlich eine bislang unbeachtete Kategorie ins 
Spiel: das "Ornament", die "Dekoration", den "Schmuck" der Sprache sowie die 
"Verführungen und Illusionen" ihrer Form. Wenn Sprache Instrument für spirituelle 
Erfahrung sein soll, so muss sie - die unscheinbare, nahezu unsichtbare Schreibweise 
des Ignatius macht dies deutlich - frei sein von jeglichem Zierrat. 

Genau diese Anforderung erfüllt die mystische Sprachform nicht, denn sie ist reich 
an Bildern und Metaphern, voller poetischem und rhetorischem Ornament. Wenn dieser 
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"Schmuck der Sprache" als Parergon im Sinne von Derrida aufgefasst wird, als ästheti- 
sches Beiwerk, das der Sprache seihst als Supplement hinzufügt ist. dann gilt auch für 
diese Art der Kalligraphie, der "schönen Schreibung", dass sie den direkten Durchblick 
auf das Bezeichnete hinter dem Wort, auf Gotl hinter dem Namen, verstellt. 

Für den ball von De feesten ist dies noch offensichtlicher als Ihr den Fall von 
Mystik. Schließlich ist Van Ostaijen kein Mystiker, sondern in erster Instanz ein Dich- 
ter, der an die Sprechweisen mystischer Artikulation anknüpft. Ks geht hier nicht 
darum. Ciott zu sagen und von ihm zu schweigen, sondern es ist das Verfahren der Arti- 
kulation, das in De feesten exponiert ist, ihre Mechanismen, ihre Tricks, das Spiel mit 
der Ja-beziehungsweise-Nein-Sagerei, das Karussellfahren, das Wippen selbst. De 
feesten ist kein mystischer Diskurs, sondern ein Diskurs über Mystik. 

Diese Meta- Ebene der Diskursivität ist am Ende von Friere Impromptu* 3 beson- 
ders deutlich. Auf der diskursinternen Ebene der Erzählung läuft der Prozess der Annä- 
herung in diesem Gedicht auf Hochtouren. Räumlich hat das "ik" "de hoogvlakte" 
erreicht, und die Eicht-Metaphorik weist auf das Erlebnis einer mystischen Vision hin. 

(2K) 

■h.a. kom. i-k of> de hooyvhkU 

^ * *~ GLICHT 

(233; blau) 

| Ciott I jetzt komme ich auf die hochebene / von der hochebene sieht man / Dein 
LICHT / das das licht in mir entzündet / Ich sehe die kralle von niedergang dieselbe 
KRAIT / wie die kräfte von aufgang] 
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Im Vergleich zu den beiden anderen Friere Impromptue-Gcdichte ist Friere Impromp- 
tuc 3 kalligraphisch auffalliger. Größere weiße Lccrräume unterbrechen den linearen 
Textfluss, und die Großschreibung von "God", "LICHT" und "KRACHT" bildet visu- 
elle Fixpunkte. Der Kringel am "U" von "Uw" stellt eine zusätzliche Verzierung dar. 
Hier exponiert die Schrift ihre visuelle Performanz dergestalt, dass sie unmöglich wie 
bei Ignatius von Loyola als "geläutert von jeder Berührung mit den Verführungen und 
Illusionen der Form" gelesen werden kann. Diese Schrift ist nicht "unmittelbar", son- 
dern sie stellt die Realisierung ihrer Medialität gerade in den Vordergrund. 

Auch sprachlich können diese Zeilen nicht als "kaum Sprache" durchgehen. Ihre 
Syntax konstelliert eine Binärstruktur, die jede semantische Kategorie mit einem Oppo- 
nenten komplementiert, "vlakte" mit "hoogvtakte", "ik" mit "God", "ncergaan" mit 
"opgaan". Eine dialektische Auflösung dieser Gegensätze käme im Framing der Mystik 
einer Realisierung der unio mystica gleich. Im Gedicht kommt es allerdings nicht dazu, 
denn neben der mystischen Stimme klingt plötzlich eine zweite Stimme mit, die kontra- 
punktisch gegen die mystische Sprechweise antritt: 

(29) WAAROM opgaan zoeken in val / waarom is stijgen goed / en vallen kwaad (234) 
[WARUM aufgang suchen in fall / warum ist steigen gut / und fallen böse] 

In diesem Satz ist das "ik" nicht als ein mystisches Subjekt konzipiert, das im Begriff 
ist, seine subjektiven Grenzen aufzulösen, sondern dieses "ik" verlässt das zirkuläre 
System sich selbst etablierender und differenzierender Werte; es springt sozusagen ab 
vom mystischen Karussell. Stattdessen nimmt es eine hinterfragende ("WAAROM"), 
kritische Position ein und definiert sich somit nicht länger durch die Autorität des göttli- 
chen Anderen, sondern einzig und allein durch sein Bewusstsein als "ik". Eine dialekti- 
sche Aussöhnung von These und Antithese, die metaphorisch für die unio mystica steht, 
erreicht das Subjekt in den Friere Impromplue nicht. 

Dieser Nicht- Vollzug der unio mystica kann zu verschiedenen Lesarten Anlass 
geben. Hadermann argumentiert diskursintern, die Handlung verlasse nicht das Niveau 
der Entwicklung, sie lässt nur das "mystische Verlangen immer höher [...] aufflammen" 
(I ladermann 1997b: 15), ohne je ein Ziel zu erreichen. 9 Aus der Sicht einer interdiskur- 
siven Lektüre kann diese Gegenstimme aber mehr ausdrücken als ein bloßes Scheitern 
der unio mystica. Sie setzt dem mystischen System ein eigenes entgegen, dem theisti- 
schen ein atheistisches, und subvertiert somit den Mystikdiskurs. Insofern artikuliert 
diese Gegenstimme einen neuen Diskurs, der über dem Mystikdiskurs steht und diesen 



"myslick verlangen iclkcns hoger [...J oplaaicn" 
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in Frage stellt. Sic tritt in das Gedicht ein wie ein Regisseur auf die Huhne, wodurch 
klar wird: alles (nur) Theater. 

Modcmc Mystik. Parodie und Blasphemie 

Dass in Defeesten eine mystische Stimme artikuliert ist, die gelegentlich durch eine Art 
Gegenstimme entzaubert wird, liegt - wie ich oben gezeigt habe - daran, dass es sich in 
erster Instanz nicht um eine religiöse Artikulation handelt, sondern um eine poetische. 
Diese Stimme folgt einem Programm. Um dieses schärfer ins Bild zu bekommen, 
möchte ich mich im Folgenden von der detaillierten Textbeobachtung lösen und einen 
Blick auf das Framing werfen, das De feesten poetologisch umgibt. 

Van Ostaijens kritische Prosaschriften sind voll von Kommentaren, in denen Poe- 
sie und Mystik direkt miteinander in Zusammenhang gebracht werden. 10 "Die höchste 
Form von Kunst ist die EKSTASE", heißt es seinem Manifest Et voilä (1919). und 
weiter: "Nur aus der visionären Synthese prozessiert das Kunstwerk. UNK) 
MYSTICA". (VW4: 129-130)" Auch in dem vier Jahre nach De feesten entstandenen 
Essay Paralipomena. Gebrauchsanweisung der Poesie (1 925) knüpft Van Ostaijcn an 
den Mystikdiskurs an. 12 Darin definiert er den poetischen Schreibprozess als einen 
"Notbehelf 13 , weil das poetische Handeln ebenso wie das mystische auf das Unerreich- 
bare gerichtet sei: 

(30) Aus dem Heimweh nach einem Vaterland des vollkommenen Wissens und aus der 
Erkenntnis der Vergebl ich keit jeglichen menschlichen Strebens dorthin, aus derselben 
doppelten Ursache von Verlangen und Machtlosigkeit, die Erwcckcrin des Gebets ist, 
entsteht die Poesie. [...] 

Ebenso wie die Ekstase hat die Poesie eigentlich nichts mehr zu sagen außer dem 
Aussprechen des Erfilllt-Seins-durch-das-Unsagbare. Sowie die Ekstase nur dieses 
eine Thema kennt, das ist die Tilgung des dualistischen Erfahrens von Colt und der 
Kreatur, so kennt die Dichterseele nur dieses eine Verlangen, das sie immer aus- 
drücken will durch das Erfullt-Sein vom Bohren des Wortes im Transzendenten. Der 
Ekstatiker und der Dichter werden beide von Glut ganz von innen verzehrt. (VW4: 
373-374) 14 

10 Einen guten Oberblick hierüber liefert Rcynacrt (1978; 19%). 

" "De hoogstc vorm van kunst is de EKSTASE"; "Enkel uil de vi/ioenairc synlhese procedeert het 
kunslwcrk. UNIO MYSTICA" 

12 Paralipomena. Gebruiksaanwijzing der Poesie 
,J "pis-aller" 

14 "Uit het heimwee naar cen vaderland van het volmaaktc weten cn uit het hesef om de ijdelheid van 
elk menselijke pogen daarhecn, uit de/elfdc dubbcle oor/aak van verlangen en machteloosheid die 
wekster is van het gebed, spruit de poezie. (...J 
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Diese Passage zählt zu den am häufigsten zitierten Tcxtstellen aus Van Ostaijens 
Werk. In der bisherigen Van-Ostaijen- Forschung hat es hauptsächlich Anlass gegeben 
zu einer Diskussion darüber, ob Van Ostaijens Mystik als authentisch zu bewerten sei 
und welche Rückschlüsse sich daraus auf die "Seele" des Dichters, seine Religiosität 
und seine Sachkenntnis in Sachen Mystik ziehen lassen. Den Grundstein dieser Debatte 
hat Hadermann gelegt, indem er die mystische Terminologie in (30) als "Zugeständnis 
an die Mode" (1970: 292) kritisiert. 15 Diese Einschätzung ist zweischneidig. Zum einen 
bringt sie zum Ausdruck, dass in den zwanziger Jahren der Mystikdiskurs in der Poesie 
der Modernen eine zentrale Rolle spielt. Zum anderen erzeugt die Notion des Modischen 
auch pejorative Bedeutungen. Wenn ich meine Lektüre der Priere Impromptue- 
Gedichte im vorigen Abschnitt beschließe mit "alles (nur) Theater", dann setzt Hader- 
mann den Akzent deutlich auf das "nur". Noch in seinem neuesten Beitrag über De 
feesten polemisiert er, Van Ostaijcn sei ein "Möchtegern-Mystiker". (Hadermann 
1997b: !2)' 6 

Obwohl Hadermann nicht vorgeworfen werden kann, dass er für Van Ostaijens 
Schreibweise als Streben nach poetischer Vollkommenheit im Sinne einer mystischen 
Tranzendicrung kein Gespür habe, so vertritt er doch auch die Position, dass Van 
Ostaijcn sich eines unbedarften Umgangs mit Mystik schuldig mache. Beispielsweise 
kritisiert Hadermann, dass Van Ostaijen die mystische Schrift mit dem lateinischen 
Titel Soliloquium ignilum cum Deo "falsch buchstabiert" (Hadermann. 1970: 224), 
nämlich als "Solliloquiac divinae". Gemäß Hadermann ist Van Ostaijens Mystik in 
wahrsten Sinne des Wortes eine "falsch buchstabierte". 17 



17 



Evcnals de extase heeft de poezic eigenlijk niets te verteilen, buiten het uitzeggen van het vcrvuld- 
/jjn-door-het-onzegbarc. Zoals de extase slcchts dit ene thema kent dat is het schorsen van het dua- 
listische aanvoelen van God cn de crealuur, 70 kent de dichtcrlijke ziel allccn dit ene verlangen dat 
zij steeds wil uitdrukken door het vcrvuld-zijn door het in het tranxecndente boren van het woord. 
De extaticker cn de dichter worden beiden verteerd door gloed gans van binnen." 

"toegeving aan de mode" 

"would-be myslicus" 

"verkeerd speit" 

1 ladermann bezieht sich hier auf die Erstausgabe des Gesamt werks von Van Ostaijen durch Bp^rs 
(VW4 1956: 107). Dort ist die Rede von der •"Solüloquiae divinae' unseres größten niederländischen 
Dichters Gerlach Peters" l"de 'Solliloquiac divinae" van onzc grootste Nedcrlandse dichter Gcrlach 
Peters"!. In der spateren Ausgabe des Gesamtwerks von 1979 gibt Borgers Van Ostaijcn anders 
wieder: "das Ignilum cum Deo soliloquium unseres größten niederländischen Dichters Gcrlach 
Peters" ("het Ignilum cum Deo soliloquium van onzc grootste Nedcrlandse dichter Gcrlach Peters ] 
(VW4 1979: 157). In seiner Verantwortung macht Borgers allerdings nicht deutlich, welche der bei- 
den Schreibweisen der Vorlage folgt, so dass nicht ersichtlich ist, ob 1 ladermann unwissentlich 
einen Transkriptionsfehler von Borgers tadelt. 
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Ein ähnlich zweischneidiges Bild skizziert der Mystikkenner Rcynaert. Einerseits 
betont er, es komme nicht darauf an, 

zu beweisen, dass Van Ostaijen ein Mystiker wäre - das ist er selbstverständlich nicht, 
genausowenig wie viele andere Literaten, deren poetische Thematik all/u ort Anlass 
zu einem inflationären Gebrauch des Terminus 'Mystik' gibt - wohl, wie gesagt, um 
die fundamentale Verwandtschaft mit dem mystischen Temperament [zu zeigen), wie 
es zum Ausdruck kommt in der 'pessimistischen', platonischen Weltsicht, im 
metaphysischen Drang nach vollkommenem Wissen oder (später?) nach der voll- 
kommenen Ruhe des Nichts und in der Art und Weise, in der diese fundamentalen 
Einstellungen bildend zum Ausdruck gebracht werden. (Rcynaert 19%: 198)'* 

Andererseits macht Rcynaert (1978: 42) plausibel, dass eine angebliche Mystikerin 
namens Katherina Vetter, die Van Ostaijen in ParaUpamena (VW4: 376) nennt, "in 
Wirklichkeit nie existiert hat", so dass Van Ostaijens "im Übrigen auch an anderer 
Stelle verdächtig ostentative Kenntnis der Mystik in einem sehr zweifelhaften Eicht 
crschcint". ,g Auch hier wird Van Ostaijens Mystik als "falsch buchstabiert" bewertet. 
Im Gegensatz zu Hadermanns und Reynaerts Unterscheidung zwischen einer authenti- 
schen Originalmystik und einer kopierten, falsch buchstabierten Mystik ist ansonsten in 
den Darstellungen über Mystik als Phänomen der Modernen die Rede von "neuer 
Mystik" (vgl. Meijcr 1988, Lcijnsc 1995) oder auch "Ncomystik" (vgl. Spörl 1997), 
einer besonderen Spielart von Mystik, die dem poctologischen Programm folgt, dass 
Poesie eine Form von Mystik sei. 20 Dieses Programm kennzeichnet beispielsweise die 
Poesie Charles Baudelaires, Arthur Rimbauds, Stephane Mallannes und Maurice 
Maeterlincks. 21 Im deutschen Sprachraum hat Mystik seit Friedrich Nietzsches 
sprachskeptizistischcr Philosophie eine wahrhaftige Renaissance erlebt. Mystische Ele- 



"te bcwijzcn dat Van Ostaijen cen mysticus znu zijn - hij is dat van/cllsprckcnd niet, evenmin als 
/oveel andere litcraioren wicr poetische |sic] thematiek al tc vaak aanleiding is tot cen inllatoir 
gehruik van de term 'mystiek' - wcl. zoals ge/egd, am de ftmdantCItfcle verwantschap mel tat 
mysticke temperament (sie: aan tc tonen], znals die tot uiting komt in de 'pessimistische', platonische 
wereldvisic, in de mctafysischc drang nach volmaaktc kennis of (later'D naar de volmaaktc rust vun 
hei niets cn in de wijze waarop deze fundamentcle houdingen beeidend tot uitdnikking worden 
gebracht." 

Rcynaert (1996) ist eine gekürzte aktualisierte Fassung von Rcynaert (1978). 

"in leite nooit bestaan heeH"; "zijn overigens ook op andere plaalsen wcl wat verdacht ostcntalicvc 
kennis van de mystiek in cen zecr twijfclachtigdaglieht tc staan komt" 

IXrn Terminus "neue" Mystik halte ich allerdings für problematisch, da er suggeriert, dass Mystik 
per (lefinitionem alt und moderne, poetologische Mystik jung ist. Die Textproduktion der vermeint- 
lich "alten" Mystik reicht aber bis heute und kann demnach historisch junger sein als beispielsweise 
Van Ostaijen. Rimbaud und Maeterlinck. 

Eine eingehende Studie über "nieuwe mystiek" bei Maeterlinck hat lcijnsc (1995) vorgelegt. 
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mente finden sich sowohl bei Rainer Maria Rilke und Hugo von Hoffmansthal als auch 
bei expressionistischen Dichtern wie Walter Hasenclcver und Hugo Ball und prägen 
insbesondere die Schreibweise von Wortkünstlern wie Lothar Schreyer und August 
Stramm. So schreibt Van Ostaijen in Modernistische Dichter über Stramms Poesie: 
"von einem Gedicht von August Stramm kann ich sagen, dass das Visionäre ganz aus- 
gedrückt wurde". (VW4: I71) 22 Auch Georg Muche und Salomo Friedländer, deren 
literarische Verwandtschaft zu Van Ostaijens Grotesken eingehend untersucht worden 
ist, knüpfen an den Mystikdiskurs an. (Vgl. etwa Kötz 1999) 

Unter diesem historischen Gesichtspunkt ist der Hyperlink von De feesten zur 
Mystik genauso erwartbar, wie der in Kapitel 5 diskutierte Link von De feesten zur 
Schreibweise der Wortkunst und anderer avantgardistischer Ismen, womit sich eine 
weitere Anschlussstelle zwischen moderner Poesie und Mystik auftut. In den Gedichten 
ist einerseits zwar eine bestimmte Sprechweise artikuliert, die an die spezifische Termi- 
nologie und die Rhetorik des Mystikdiskurses anknüpft, zugleich aber wird diese 
Stimme interdiskursiv von Gegenstimmen kontrapunktiert. Ls geht also weniger darum, 
inwiefern der Mystikdiskurs in De feesten authentisch oder "falsch buchstabiert" ist, 
sondern darum, wie die verschiedenen Stimmen gegeneinander gesetzt sind. Intcrdiskur- 
sives Lesen interessiert sich schließlich nicht nur für Momente des Anschlusses und der 
Nachfolge diskursiver Systeme, sondern gleichermaßen für Momente des Bruchs und 
der Abweichung. Um diese schärfer ins Bild zu bekommen, möchte ich noch einmal auf 
die "Meister Bckchardf'-Stelle zu sprechen kommen, von der ich am Anfang dieses 
Kapitels gezeigt habe, wie sie die Leser "ohne Umschweife zum Mystikdiskurs diri- 
giert". Ich zitiere die entsprechende Stelle abermals, diesmal etwas ausführlicher, unter 
(31). 

Beim Lesen dieser Stelle lallt zunächst die visuelle Markanz des Satzes "HALT! / 
I in K IS TE ZIRN / DE LAATSTE / KATOLIEK" ins Auge. Von einem Rahmen 
umgeben und in unübersehbaren Großbuchstaben geschrieben stehen diese Kalligramme 
im Blattspiegel wie ein Aushängeschild auf der Straße oder eine Werbeanzeige in einer 
Zeitung. "Seht her!", rufen sie den Lesern zu. Der Rahmen fungiert als ikonisches Zei- 
chen für eine Exposition, für eine Situation des Schauens, wobei die eingerahmten Kal- 
ligramme den Status eines Exponats haben, das zur Schau gestellt wird. 

Auch außerhalb des Rahmens ist diese Fokalisationssituation inszeniert. Im oberen 
Textblock fungiert "moeder" als Subjekt der Fokalisation, das auf das Objekt "de veel- 
belovende knaap" blickt. Darunter sind in den folgenden Textblöcken linksbündig von 



• : Uodernistiesi dichurs- "van ecn gedieh! van Augusl Stramm kan ik /eggen dat hei visioenaire gans 
uildrukking werd" 
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HAI?.' KATOLIEM 



Zoo* jtieM+ ^6 ttontanus e*.M*ximiIU 

<22<J> 

J^kurf K«i~u:^ £*n>^£ in Eckhardt 

(230) 

[mutter hier / sitzt / der vielversprechende knahe / ich / der lel/te katholik der letzte 
gnostiker / HALT! / lll[£R IST ZU SliHÜN / DHR l l l/TI- KA IT K >I IK der letzte 
heretiker / von der lehre der imtuanenz / söhn geboren aus Monlanus und Maximilla 
7 toehler aus Katarina Hmmerich und Meister lekehardt] 

oben nach unten die Kailigramme "ik'\ "de laatste kaloliek". "de laatste gnosticker" 
angeordnet, wodurch deren paralleler Status als l'okalisationsobjekle unterstrichen 
wird. Auch unterhalb der eingerahmten Zeichengelüge wird diese visuelle Syntax durch 
das hinrücken der kalligraphischen Zeilen ausgedrückt. 
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Visuell und grammatisch ist "de laalste heresiark" zwar gleichgeschaltet mit 
"katolick" und "gnostieker", semantisch tanzt diese Zeile allerdings aus der Reihe. Sie 
artikuliert eine "ketzerische" Stimme, die einerseits mit der theistischen harmoniert, ihr 
aber zugleich diametral entgegengesetzt ist. In den folgenden Zeilen wird das "ik" dann 
in ebenso paradoxer Weise als "zoon" und zugleich als "dochter" bezeichnet. Durch 
diese visuelle Syntax sind die Zeichen in (31) so inszeniert, dass jede Stimme von einer 
Gegenstimme komplementiert ist, eine theistische von einer atheistischen, eine männli- 
che von einer weiblichen, so dass jede Stimme gegen einen Diskurs antritt, den sie 
zugleich selbst etabliert. Diese Textpraxis findet sich auch im weiteren Verlauf von 
Vers 5 : 

(32) professoren hier is de laatste gnostieker / hij rookt cen sigaret terwijl hij nuttigt / de 
Eucharistie (230) 

[Professoren hier ist der letzte gnostiker / er raucht eine Zigarette während er ein- 
nimmt / die Eucharistie] 

In (32) ist eine ähnliche Fxhibitionssituation ausgedrückt wie in (31). Wie ein Kurio- 
sum ist hier "de laatste gnostieker" ausgestellt, diesmal als Objekt wissenschaftlicher 
Forschung in einem Hörsaal oder in einem Laboratorium. Das Spektakuläre an diesem 
Ausstellungsstück besteht darin, dass der sakrale Gebrauch der Eucharistie wider- 
spruchslos und gleichzeitig ("terwijl") neben dem weltlichen Genuss einer Zigarette 
praktiziert wird, das Profane neben dem Sakralen, der Gegenkode neben dem Kode. 

Für die Konstitution einer abgegrenzten Subjektivität mit einer eindeutigen Identi- 
tät als entweder religiös oder ketzerisch, entweder "zoon" oder "dochter", bleibt diese 
doppelte Artikuliertheit nicht ohne Folgen. Während "de laatste gnostieker" in (31) pro- 
nominal als "ik" bezeichnet wird, ist in (32) die Rede von "hij". Diese Verschiebung lese 
ich als Ergebnis des Fokalisationsprozesses. Das "ik" ist in so ausgeprägtem Maße 
Objekt des kolonisierenden gazc\ dass es nicht mehr als erste, sondern als dritte Person, 
sozusagen als Un-Ich im Sinne einer negativen Narratologie, in Erscheinung tritt. 

Diese interdiskursive Artikulation des Mystikdiskurses hat einen parodistischen 
Effekt. Dieser begründet sich darauf, dass Van Ostaijen einerseits anknüpft an die 
Textpraxis des mystischen Paradoxons, zugleich aber Distanz schafft zu ihren theologi- 
schen Implikationen. Aus semiotischer Sicht lässt sich dieser wesentliche Unterschied 
zwischen beispielsweise Meister Fckehardt und Hadewijch einerseits und Van Ostaijen 
andererseits wie folgt darstellen. Beim theistischen mystischen Text geht dem Sprechen 
eine prädikative mystische Erfahrung voraus, zum Beispiel eine Vision, "Schau Gottes' 
oder "Gnosis" oder ein ekstatisches Erlebnis einer unio mystica. Vekeman (1980: 13) 
betont zum Beispiel, dass die Visionen von Hadewijch im späten Mittelalter als "echt en 
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waar" galten: für Hadewijch und ihre Schüler habe es eine eindeutige Beziehung gege- 
ben "/.wischen der Wahrheit dieser Texte und der aktiven Existenz der Engel". 23 Die 
moderne Mystik problematisiert dagegen eine derart dichotomische bilaterale Ver- 
weisstruktur des sprachlichen Zeichens, die der Signifikant des mystischen lextes zu 
einem klar definierten Signifikat unterhält. Van Ostaijens mystisches Sprechen kommt 
ohne eine derartige theistische Erfahrung aus. Mit anderen Worten: die Erfahrung ist 
auf das Sprechen beschränkt; sie ist eher eine poetische als eine mystische. 

Vondung (1994) prägl in diesem Zusammenhang den I erminus 
"(ieschichtsmystik": Ahnlich wie mystische Erfahrungen wurzeln auch moderne 
"geschichtsspekulative Erlährungsauslegungen (...) in Einheitsverlangen und Einheits- 
erleben und [ sind 1 von Desintegrationserfahrungen angestoßen". Das Zentrum des 
Einheitsverlangens im Expressionismus sei aber nicht die Einswerdung mit Gott, so 
Vondung, sondern eine Einheit mit der Geschichte, eine "Einheit des Individuums mit 
der Menschheit und - insofern die Menschheit ein Phänomen mit zeitlicher Ausdehnung 
ist - die Einheit mit der Geschichte als die Geschichte der Menschheil." (Vondung 1994: 
148) Als eine so definierte Mystik möchte ich auch Van Ostaijens Mystik verstehen 



(33) 



<y OTEK VE Rlo$$ER 

fCHADU-W Of KRISra/' HAUT 

(185. blau) 

[KREUZSTRAßE LICHT IMMER / EICHT / RE ITER / ERLÖSER / KREUZWEG 
BLINKT ÖLLAMPE / FÄLLT / SCHA H EN AUE CHRISTUS' HERZ] 



:> "Hissen de waarhdd viui dezc teksten cn hol aetieve bestaun der engelen" 
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Die Vcrzichtbarkeit auf eine metaphysische Instanz nutzt er für eine Schreibweise, die 
sich der mystischen paradoxen Textpraktik produktiv bedient und ihr zugleich einen 
Gegendiskurs entgegensetzt. 

Ücjeesten ist voll von derartig doppclkodierten religiösen Sprechweisen. Ein Bei- 
spiel hierfür findet sich in (33). Hier erfahren die Leser durch das Sagen von "Kristus", 
der als "soter" und "verlosser" sprachlich gleich dreimal genannt wird, einen Hyperlink 
zum Mystikdiskurs. Hierdurch werden sie eingeladen, auch "licht" und "kruis" als 
mystische Artikulationen zu verstehen. "Licht" kann hier aber nicht nur als "Licht 
Gottes" verstanden werden, sondern auch als das elektrische Licht der Großstadt mit 
ihren beleuchteten Straßen ("KRUISSTRAAT" und "KRU1SWEG") und ihrem 
Nachtleben. 24 Diese zweite Lesart wird zudem unterstützt von folgender Textstelle, die 
dem Tcxtblock in (33) unmittelbar vorangeht: 

(34) lichten dansen / duizclig diamanten / flitsen flikkeren / ... / donkerte van een sirkus / 
ruimte lichten klowns / en fijne equieres / toet-/ toet / creve-coeur / in de avond / raapt 
/ een krantevrouw / de scherven / van een barsthart / dat viel uit een auto (184) 

[lichter tanzen / schwindlig diamanten / blitzen flimmern / ... / dunkelheit eines zirkus 
/ räum lichter klowns / und die feinen equieres / tut- / tut / creve coeur / am abend / 
hebt / eine Zeitungsfrau / die scherben / eines berstherzen / das fiel aus einem auto] 

Durch das Sagen von "sirkus", "klowns" und "auto" gehört "licht" nicht nur einem reli- 
giösen Diskurs an, sondern auch dem Diskurs des Volksamüsements und der Straße. 
Ein weiteres Beispiel für das Aufeinandertreffen von sakralen und weltlichen Aus- 
drucksweisen findet sich in (35): 

(35) Sper Maria cn Carmen in mijn kamer / neergehurkt / springt / veer / Carmen / heilige 
Maria / heilige Maria (223) 

[Sperr Maria und Carmen in mein Zimmer / runtergehockt / springt / feder / Carmen / 
heilige Maria / heilige Maria] 

Hier verweist das wiederholte Sagen von "heilige Maria" auf einen sakralen Diskurs. 
Bei genauerer Betrachtung fällt allerdings auf, dass "Maria" in dem Wortspiel "Sper 
Ma..." syntaktisch auch in eine Sprechweise eingebunden ist, die den religiösen Diskurs 
ironisiert. Entsprechend kann "neergehurkt", je nachdem, welcher Diskurs aktiviert 
wird, sowohl als eine Geste religiöser Demut gelesen werden als auch als eine sexuelle 



:4 Auch Vcrsluy* (1996: 86-87) liest in diesen Zcichcngc fügen eine "parodistischc Noce 
("parodierende inslag"]. Allerdings besteht sein Erkenntnisintercssc ähnlich wie bei Hadcrrnann 
(1970) und Rcynaert (1978; 1996) im Wesentlichen darin, aus der Vermischung der Diskurse 
Schlussfolgerungen auf die Religiosität der Person Paul van Ostaijcn zu ziehen. 
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destc. Sexualität und Mystik sind so gegeneinander gesetzt, dass die eine Stimme die 
andere subvertiert und zugleich artikuliert. 
Ähnlich gelagert ist folgendes Beispiel: 

(36) mijn God zijt Gij een I leer / ben ik cen I leer (208) 
[mein Gott bist Du ein I lerr / bin ich ein I lerr] 

In (36) sehen die Zeichengcfüge auf den ersten Blick sehr mystisch aus. Allein schon 
das Sagen von "God" und "Heer" introduziert eine religiöse Terminologie, und die 
Großschreibung von "God", "Gij" und "Heer" kann als respektbekundende Schreibweise 
verstanden werden, wie sie diskursintern üblich ist. Sprachlich nühert sich das Subjekt 
"ik" dem Objekt "Gij" an, indem beide Kategorien mittels des Verbs "zijn" eine logisch 
transitive Beziehung zu "een Heer" unterhalten. Die 'Tilgung der dualistischen Erfah- 
rung von Gott und der Kreatur" (VW4: 374) - um es in Van Ostaijens Worten auszu- 
drücken - wird hier auf der Grundlage von logischen Grundsätzen herbeigeführt: wenn 
erstens "God" "Gij" ist, zweiten "Gij" "een Heer" und drittens "ik" "een heer", dann 
lautet die Schlussfolgcrung, dass "God" und "ik" etwas gemeinsam haben müssen, denn 
beide kreisen um den Oberbegriff "cen hecr". 

Van Ostaijen fügt diesem mystischen Sprechen allerdings eine eigene Note hinzu, 
indem er die syntagmatischc Kombination von "God" und "ik" in (36) in Vcrberststel- 
lungssyntagmen ausdrückt. Dadurch wird ein syntaktischer Unsichcrheitsfaktor 
eingeführt, der unterschiedliche Bedeutungen erzeugen kann. Diskursintern kann das 
Verbcrststcllungssyntagma als Zeichen aufgefasst werden dafür, dass ein Sprechen über 
die unio mysüca eben nicht direkt, in einer affirmierenden Standardsyntax sagbar ist, 
sondern einer besonderen, agrammatischen Ausdrucks weise bedarf. Demnach fungiert 
die Synstax von (36) im Framing der Mystik als poetisches Ncu-Arrangemcnt des 
mystischen Inkommunikabilitätsparadoxons. Andererseits birgt das Vcrbcrcrststcl- 
lungssyntagma auch ein Moment des Bruchs, der Resistenz in sich, das die Differenz 
zwischen einer mystischen Artikulation und der poetischen Anknüpfung daran durch 
Van Ostaijen in den Vordergrund stellt. Dies wird im weiteren Verlauf des Gedichts 
noch deutlicher: 

(37) de bar dansen homo's tot leven / lesbics lui-zijn blooiheid van mijn borst / koets rijdt / 
dwars/doormij(208) 

[die bar tanzen homos zu leben / lesbisch faul-sein nacktheit meiner brüst / kutsche 
fährt / quer / durch mich] 
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Während in (36) eine fromme Annäherung von "ik" an Gott artikuliert ist, ist in (37) die 
Rede von einem orgienhaften Treiben von Schwulen und Lesben in einer Bar. Hier tref- 
fen zwei gegenläufige Diskurse aufeinander: ein mystischer und ein sexueller. Ähnlich 
wie im Fall von "Sper Maria" unterminiert auch in diesem Beispiel der sexuelle Diskurs 
den mystischen, wodurch ein blasphemischer Effekt entsteht. Dennoch wird die Autori- 
tät der mystischen Stimme hier nicht gänzlich ausgehoben, sondern sie dringt gleicher- 
maßen in den sexuellen Diskurs ein und lädt diesen mit mystischen Konnotationen auf. 
Schließlich ist in "homos" und "lesbies" eine strikte Trennung von Genderpositionen, 
von Mann und Frau, in mystischer Terminologie: von Ich und Gott, aufgehoben. Über- 
haupt kann das Zeichen des Tanzes für die Begegnung von "Zweiheit" und "Einheit" - 
sowohl im mystischen als im sexuellen Sinn - gelesen werden. Sexualität und Mystik 
subvertieren sich nicht nur, sondern sie kommunizieren sich auch gegenseitig. 

Zusammenfassend zeigen die oben stehenden Beispiele, dass in De feesten der 
Mystikdiskurs in einer Art und Weise adaptiert wird, die nicht nur darauf angelegt ist, 
deren Autorität monologisch zu bestätigen, sondern einzelne Aspekte der mystischen 
Textpraktiken werden oft vermischt mit anderen, weltlichen, insbesondere mit sexuellen 
Diskursen. Im folgenden Abschnitt werde ich auf dieses erotische Moment der Mystik 
näher eingehen. 

Das Fest der Begierde 

Mystik und Sexualität sind einander nicht fremd. Beide Diskurse haben es schließlich 
mit Begierde zu tun, mit der Sehnsucht nach dem Anderen, und in beiden Diskursen 
steht das Problem zentral, wie Subjekt und Objekt sich als Zweiheit und zugleich als 
Einheit konstituieren. Überhaupt sind die mystischen Redeweisen voll von nuptischen 
Motiven im Anschluss an das Hohe Lied im Alten Testament. 25 Insbesondere in der 
Frauenmystik findet ein Sprechen über die unio mystica nicht selten in ausgesprochen 
körperlich-sexueller Ausdrucksweise statt. Zum Beispiel schreibt Hadewijch in Het 
Visioenenboek. 

ende mijn herte / ende mijn äderen / ende alle mine lede seudden / ende beueden van 
begherten / ... / Doe was mi van begherliker m innen / soe vreselekc te moede / ende 
soe wee / dat mi alle die lede die ic hadde sonderlinghe waenden breken ende alle 
mine äderen waren sonderlinghen in ar beiden / ... / Jk begherde mijns liefe te vollen tc 



25 Vgl hierzu Kleber 1992, die die vielfältigen Formen einer -zweifachen Liebe" - des Körpers und des 
Kopfes - von der Antike bis zur Gegenwart, von buddhistischer, indianischer und abendländischer 
Mystik - zueinander in Beziehung stellt. 
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ghcbrukene / ende te bckinnenne / ende te ghesmakene in allen uollcn ghereke / Sine 
menscheil ghebrukeleke mitter micre (Het visioencnboek van Hadewijch 1980: 91-93) 

[Und mein Herz, meine Nerven und mein ganzer Körper schüttelten und bebten vor 
unbändiger Begierde. [...] Diesmal tobte die Liebesbegierde so gewaltig und schmerz- 
haft in mir, dass es mir vorkam, als würden mir die Glieder einzeln zerbrechen, und 
dass meine Nerven außergewöhnlich angespannt waren. [...] Ich sehnte mich danach, 
ohne Zurückhaltung bei meinem Geliebten zu verweilen und mit Ihm umzugehen und 
Ihn zu genießen ganz sowie Er ist: ich wollte seine Menschheit mit der meinigen 
vereinen f* 

In diesem Zitat wird die "Begierde" nicht nur als lustvoll, sondern gleichermaßen als 
schmerzhaft beschrieben. Je mehr die Vereinigung herbeigesehnt wird, umso gewaltiger 
brennt das Verlangen; je größer die Einsicht in die Unmöglichkeit der Einswcrdung, 
desto schmerzhafter wird sie empfunden. Auch in De feesten kommt diese konfliktuöse 
Kombination von Begierde und Enttäuschung, von Wollen und Nicht-Können oft vor. 
Lexikologisch ist sie als "ik wil" und "ik kan niet" artikuliert. In dem Gedicht Vers 6 
fängt nahezu jeder Satz mit einem dieser Syntagmen an: 

(38) Ik kan geen postzegels verzamelen / ik kan geen vrouwefoto's verzamelen / ik kan 
gecn amourettes kollektioneren / en geen wijsheid / ik kan niets meer / ik kan nicts 
meer / Waarom doof ik de lamp niet 7en ga ik niet te bed / Ik wil beproeven naakt te 
zijn / bloot wie weet wel gevroren purper cn bleekheid / Is zo niet het gans beginnende 
begin / lk wil niets weten / ik wil niet wagen / waarom ik niet werd een postzcgclkol- 
lektioneur / Ik zal beginnen mijn dcbäcle te geven / ik zal beginnen mijn faljiet te 
geven / ik zal mij geven een stuk gereten arme grond / een vertrapte grond / een 
heidegrond / een bezette stad / Ik wil bloot zijn cn beginnen (231-232) 

[Ich kann keine briefmarken sammeln / ich kann keine frauenfotos sammeln / ich 
kann keine amourettes kollektionieren / und keine Weisheit / ich kann nichts mehr / 
ich kann nichts mehr / Warum lösche ich die lampe nicht / und gehe ich nicht ins bett 
/ Ich will probieren nackt zu sein / nackt wer weiß vielleicht gefroren lila und blass- 
heit / Ist so nicht der ganz beginnende beginn / Ich will nichts wissen / ich will nicht 
fragen / warum ich nicht ein briefrnarkensammler wurde / Ich werde beginnen mein 
debakel zu geben / ich werde beginnen meinen bankrott zu geben / ich werde mir 
geben einen zerrissenen armen boden / einen zertretenen boden / einen heide[n]boden 
/ eine besetzte Stadt / ich will nackt sein und beginnen] 

In den Anfangssätzen dieses Gedichts bezieht sich das Nicht-Können auf eine sexuelle 
Impotenz: es können weder "vrouwefoto's" noch "amourettes" erworben werden. Später 
im Gedicht wird dieses sexuelle Moment in "ik wil beproeven naakt te zijn" und in "Ik 
wil bloot zijn" wieder aufgegriffen. Dem sexuellen "Niehl-Können" wird ein "Wollen" 
entgegengesetzt. 



26 Meine Übersetzung ins Deutsche folgt nicht unmittelbar der mitlclnicdcrländischcn Vorlage, son- 
dern der Übersetzung derselben durch Vckcman (1980: 90-92) ins moderne Niederländische. 
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Neben dieser sexuellen kann diese Inszenierung von Begierde aber noch andere 
Bedeutungen erzeugen. Im Gedichtband liegt Vers 6 zwischen dem Gedicht Vers 5 mit 
dem Meister-Eckehardt-Hyperlink und Priere Impromptue 5, so dass eine mystische 
Lesart nahe liegt. Demnach würde "bloot zijn" so etwas bedeuten wie "Jk leg / al het 
dragen van valse juwelen af / ... / Ik leg de schone kleren af / besef het valse sieraad" 
(213) ["Ich lege / all das tragen von falschen juwelen ab / ... / Ich lege die schönen 
kleider ab / erkenne den falschen zierrat"]. 

Mystisches Verlangen korreliert darüber hinaus - dafür habe ich oben zahlreiche 
Argumente ins Feld gefuhrt - mit poetischem. Auch in diesem Framing kann das 
Gedicht gelesen werden. Das wiederholte Sagen von Wollen und Nicht-Können steht 
demgemäß auch für ein Gedicht-Schreiben- Wollen und Nicht-Schreiben-Können. Als 
deutliches Zeichen hierfür lese ich die Zeile "een bezette stad", das in zweifacher Hin- 
sicht auf den Akt des Schreibens verweist Zum einen zeigt "bezette stad" indexikalisch 
- nämlich wie ein Wegweiser - auf eine Stadt wie beispielsweise Antwerpen, deren 
Boden von der deutschen Besatzungsmacht zertreten ist. Insofern, wie der desolate 
Zustand der Kriegssituation den Nährboden für die "gestörte" Schreibweise Van Osta- 
ijens und anderer Kriegs- und Nachkriegsdichter liefert, steht "bezette stad" auch für 
eine historische ecriture. Zum anderen fungiert "bezette stad" als Hyperlink zu dem 
gleichnamigen Gedichtband und verweist somit auch direkt auf Poesie. Diese Lektüre 
zeigt, dass in Vers 6 sexuelle, mystische und poetische Ausdrucksweisen ein Geflecht 
bilden, aus dem kein Diskurs isoliert und den beiden anderen entgegengesetzt werden 
kann, sondern die Aktualisierung eines Diskurses kommuniziert die jeweils anderen mit. 

Auch an anderen Stellen in De feesten sind diese drei Diskurse miteinander ver- 
flochten: 

(39) ik zou willen een jazz op de melodie van FRERE JACQUES (229) 
[ich würde einen jazz wollen auf der melodie von FRERE JACQUES] 

(40) Ik zou willen naakt zijn / een bittere smaak is mijn tong (230) 

[Ich würde nackt sein wollen / ein bitterer geschmack ist meine zunge] 

In (39) und (40) ist der Link zum poetologischen Diskurs offensichtlich. In (39) richtet 
sich die Begierde ("ik zou willen") auf eine programmatisch neue Ausdrucksform 
("jazz"), und in (40) steht "tong" für ein Sprechen, das - da es sich um ein Gedicht han- 
delt - in erster Linie als poetisch zu verstehen ist. Darüber hinaus ist dieses Sprechen 
auch mit mystischen Bedeutungen aufgeladen, denn beide Zitate entstammen dem 
Gedicht Vers 5 mit seinem "Meister-Eckehardf'-Hyperlink. Die Zunge ist aber nicht nur 
Sprechorgan, sondern "tong" ist, zumal es in Zusammenhang mit "naakt" auftritt, auch 



Kapitel 6. Mystische Sprechweisen 



197 



sexuell konnotiert. Werden diese drei Lesarten nicht nur linear nacheinander aufgereiht, 
sondern interdiskursiv miteinander verknüpft, ergeben sich zusätzliche Bedeutungspo- 
tenziale. Beispielsweise kann die poctologische Lektüre von "tong", wonach der "bittere 
smaak" der Zunge für die "bitteren" Aspekte verbaler Verstümmelung stehen, bereichert 
werden durch ein körperlich-sexuelles Moment. Sprechen als Akt wird somit zum sinn- 
lichen, erotischen Erlebnis. Wenn ich in Kapitel 4 über die Sinnlichkeit kalligraphischer 
Sprache geschrieben habe, dass Lesen heißt: die Rundungen der Buchstaben mit dem 
Blick abzutasten, ihren Farben - ähnlich dem Betrachten von Bildern - nachzuspüren 
und dem Klang der Wörter - ähnlich dem Hören von Musik - zu lauschen, so möchte 
ich hier ergänzen, dass Lesen auch heißen kann: die Lippen zu formen, die Zunge zu 
bewegen, die Laute in den Mund zu nehmen, sie mit der Zunge abzutasten und ihren 
("bitteren") Geschmack zu schmecken. 

Auch der Titel des Gedichtbands kann in verschiedene Diskurse eingerahmt wer- 
den, deren Verflechtung komplexe Bedeutungen erzeugen kann. Als Zcichengefüge 
besteht De feesten van angst en pijn aus den Segmenten "feesten", "angst" und "pijn". 
Im Framing des Mystikdiskurses fungieren diese Wörter als kodierte Spezialterminolo- 
gie. "Angst" und "pijn" zählen sogar zum Basisvokabular mystischen Sprechens. In 
seiner lexikographischen Untersuchung von Beatrijs van Tiencns Seven Manieren van 
Minne [Sieben Weisen der Minne] dekodiert Vekeman ( Vekeman 1 967) das mittclnie- 
derländische Wort anxt als "verursacht durch die Erkenntnis von Gott als Strafrichter" 
(7) und pine als "Erlebnis des unversöhnbaren Konflikts zwischen Verlangen und 
Unzulänglichkeit" (52). 27 Anxt und pine bilden, so Vekeman, die qualvolle Seite der 
mystischen Begierde: "Diese unersättliche 'begerte' ist deshalb auch feie grote pine'; sie 
ist 'anxtelik" (243; H.v.m.). 28 Auch "feesten" unterhält eine Beziehung zur Begierde, 
nämlich zum "Minnckult", den Vekeman definiert als einen "frohgesinnten Kuh 
(Minnekult) dieses unerfüllbaren Verlangens" (3S7). 29 Hier schließt sich der Kreis: 
Kultus des Wollcns, Angst und Schmerz bedingen einander; das eine stellt eine notwen- 
dige Voraussetzung für das jeweils andere dar. 

Neben dieser mystischen Lesart können die Kategorien "feest", "angst" und "pijn" 
auch poetologisch oder sexuell interpretiert werden. Demnach verweist "feest" auf das 
Fest des Schreibcn-Wollcns als Akt der (Er-)Zeugung, als sinnliches, erotisches Ver- 
gnügen, als Lust am Text im Sinne von Barthes (1974). "Angst" und "pijn" stehen 

27 "veroorzaakt door de kennis van God als strarrcchtcr IH ; "bclcving van het onverzoenbaar conflict 
tussen verlangen en ontoereikendheid" 

* "Deze onverzadigbare 'begerte" is dan ook 'ene grote pine'; zij is 'anxtelikT. [I l.v.m.l 

29 "minnccuUus"; "blijgczinde cultus (minnecultus) van dit onvcrvulbarc verlangen" 
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dagegen für das Moment des Scheiterns, für die poetische und die sexuelle Impotenz, 
wie ich sie auch in den oben stehenden Beispielen diskutiert habe. Ob mystisch, poeto- 
logisch oder erotisch, "feest", "angst" und "pijn" erzeugen oft ein interdiskursives Netz- 
werk an Bedeutungen. Dies möchte ich im Folgenden anhand des Gedichts Angst een 
Jans (241-255) zeigen, in dem allein schon der Titel als ein Oszillieren von Angst im 
Moment des Festes ("een dans") gelesen werden kann. Das Gedicht fängt wie folgt an: 

(4!) Tans / is de dans / van het wczen / uit de donkerte Schicht / vöör de glans / van het 
wezen / in licht / Dansen bevrucht zijn / zwanger zijn / bangenis / van het woord dat / 
Angst / werd / dansen is / volle buik zijn / van het zaad / van het woord / ANGST 
(242-243) 

[Nun / ist der tanz / des wesens / aus der dunkel hei t blitz / vor dem glänz / des wesens 
/ in licht / Tanzen befruchtet sein / schwanger sein / ängstlichkeit / des Wortes das t 
Angst / wurde / tanzen ist / voller bauch sein / vom samen / vom wort / ANGST] 

In diesen Zeilen weist das Sagen von "het wezen / uit de donkerte" und "het wezen / in 
licht" sowie die duale Organisation der Semantik dieser Zeilen auf einen mystischen 
Diskurs hin. In "bevrucht", "zwanger zijn", "volle buik [...] van het zaad" ist zudem 
unmißverständlich ein sexueller Diskurs artikuliert, und "het woord" steht für einen 
poetologischen Diskurs. Alle drei Diskurse sind auf die Kategorien Angst und Tanz 
bezogen. Im weiteren Verlauf des Gedichts dominiert zunächst die mystische Stimme: 

(42) waar het aantal wordt het ENE GETAL / ... / (zoals de ene eenheid immer is in het 
verschijnsel van de / gescheiden tweeheid) (246) 

[wo die anzahl wird die EINE ZAHL / ... / (wie die eine einheit immer ist in der 
erscheinung der / getrennten zweiheit)] 

Diese Stelle ist voller Zeichen, die auf den Diskurs der Mystik - genauer: der Zahlen- 
mystik - verweisen. Das Sagen von "het ENE GETAL", "de ene eenheid" und "het ZIJN 
dat 6en is" fungiert - auch aufgrund der Großschreibung - als Ausdrucksweise für die 
unio mystica. Diese wird auch in (43) thematisiert: 

(43) uit de veelvuldigheid dansen vormen / naar het Zijn dat den is / dansen zij in blijde 
angst naar het ontworden / van het veelvuldig gewordene / dansen zij uit de / vallende 
/ materie / dansen zij het WOORD toe / zijn zij ontworden werkelike dingen / DING / 
OERVORM / WOORD / Angst / bang (248) 

[aus der Vielheit tanzen formen / zum Sein das eins ist / tanzen sie in froher angst zum 
entwerden / vom mannigfaltig gewordenen / tanzen sie aus der / fallenden / materie / 
tanzen sie dem WORT zu / sind sie entwordene wirkliche dinge / DING / URFORM / 
WORT /Angst /bang] 
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"Het Zijn dat een is" kann nicht anders als mystisch verstanden werden. Auch "het ont- 
worden van het veelvuldig gewordene" und "ontworden werkelike dingen" weisen auf 
den Prozess der mystischen Einswcrdung hin. Die höchste Scinsform wird dann aber 
gleichgestellt mit "het WOORD" - auch wieder in Großbuchstaben. An dieser Stelle 
schleicht sich der poctobgische Diskurs in den mystischen ein. Des Weiteren heißt es 
im Gedicht: 

(44) waar wij HERKENNEN over de boom van kennis / DAAR / is / het WOORD / ... / 
vleesgeworden LOGOS / LOGOS (146) 

[wo wir ERKENNEN über den bäum des Wissens / DA / ist / das WORT / ... / fleisch- 
gewordener LOGOS / LOGOS] 

Hier wird Sprache die phänomenologische Kraft zugeschrieben, Signifikate durch den 
Akt der sprachlichen Artikulation zu evozieren. Im Abschnitt über den Schmuck der 
Sprache habe ich mit Derrida gezeigt, dass sich hinter dieser mystischen Sprachauffas- 
sung nichts weiter verbirgt als die logozentristische Maxime, die die Einheit des Wortes 
behauptet und die der Mystikspczialist Mommacrs wie folgt auf den Punkt bringt: 

Was die Stimme bewirkt, unterscheidet sich nicht von dem, was sie selbst ist. Das 
Wort, das [...] gehört wird, ist kein Zeichen, sondern es ist der sprechende Sprecher 
selbst. Dieses Wort ist y was es sagt - was ausgesprochen wird, unterscheidet sich nicht 
von dem, der spricht - und infolgedessen ist es kein Bezeichnendes und hat es ebenso 
wenig eine Bedeutung. (1987: 146; ILd.V.) 30 

Diese Sicht auf Sprache, die den Designationsprozess verantwortlich macht für eine 
(göttliche) Phänomenologie, verstößt im Grunde gegen das mystische Postulat, dass 
Sprache unzulänglich sei, das Unsagbare zu sagen. Genau dieser Widerspruch zwischen 
den diskursinternen poctologischen Anforderungen an mystische Sprache und der Praxis 
mystischen Sprechens wird in Angst een dans thematisiert. Das Oxymoron 
"Vleesgeworden LOGOS" macht dies besonders deutlich, denn es behauptet die Einheit 
von Zeichen und Bezeichnetem, von "logos" und von "vlccs*\ Das Gedicht spricht genau 
das aus, was Mystik zu verschweigen versucht. 

Die vielschichtigen Beziehungen, die "het woord" zur Mystik und zur Poetologie 
unterhält, werden noch komplexer, wenn sein Verhältnis zu den Kategorien "angst" und 
"dans" mit in die Analyse einbezogen werden. 



"Wal de stem bewerkt, vcrschilt niet van wat zijnrif is. Het Woord dat [...] gehoord wordt, is geen 
teken maar het is de sprekende Spreker zelf. Dit Woord is wat het zegt - wat uitgesproken wordt, 
onderscheidt zieh niet van wie spreckt - en bijgcvolg is het geen betckenaar en hccfl het evenmin 
een betckenis. (H.d.V.] 
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(45) Zo grijpt mijn dansende lijf / mijn voor angst van het woord hange lijf / mijn in 
angst dansende liji'(245) 

[So greift / mein tan/ender leib / mein vor angst vor dem wort ängstlicher leib / mein 
in angst tanzender leib] 

"Angst" wird in (45) konkretisiert als "angst van het woord". Zugleich artikuliert das 
somatische /eichen "dansende lijf' noch einen erotischen Diskurs. Auf der letzten Seite 
des Gedichts, hier abgebildet als Beispiel (47) werden die Kategorien Angst, Tanz, 
Wort oder auch flamme (Gottes) sowie Einheit zu einem komplexen Netzwerk zusam- 
mengefügt. 

In gewisser Weise hat die Bedeutung von Angst im Mystikdiskurs als Angst vor 
Gott dieselbe Qualität wie die aulistische Angst vor dem anderen. In beiden Diskursen 
ist der Konflikt /wischen "Ich" und dem "anderen" in einer visuellen Terminologie aus- 
gedrückt: die mystische Vision meint immerhin ein paradoxes Schauen des Unsehbaren, 
und autistisehe Menschen ziehen paradoxerweise Fokalisation auf sich, indem sie den 
Blick abwenden. Gemäß dem in Kapitel I vorgestellten autistischen fear System ist die 
autistisehe Angst zu verstehen als die Angst vor Kommunikation, vor dem Anderen, 
seinem Blick. Entsprechend können auch die Kategorien Schmerz und Fest zum Autis- 
musdiskurs gelinkt werden. Der autistisehe Schmerz ist demnach zu definieren als die 
qualvolle Erfahrung der Unentrinnbarkeit aus der autistischen Isolation, und das 
"aulistische Fest" als die kulthafte Bewegungsstereotypie, der Tanz, der aus der Angst 
und dem Schmerz resultiert. 

Dementsprechend kann die visuelle Ausdrucksweise in (46) und (47) sowohl mit 
dem Mystikdiskurs als auch - dahingehend habe ich in Kapitel 1 bereits argumentiert - 
mit dem Autismusdiskurs in Zusammenhang gebracht werden: 

(46) door liggende ogen / wordt wassende ANGST (249) 
[durch liegende äugen / wird zunehmende ANGSTJ 

In beiden Diskursen ist der andere derjenige, der aufgrund seines DifTerenzcha- 
rakters einerseits zwar die Grundlage einer Kommunikationssituation schafft, zugleich 
aber als Einschränkung der eigenen Subjektheit erfahren wird und paradoxerweise auch 
als solche erfahren werden will. Für den Mystikdiskurs bestimmt Mommaers (1987: 
153) die gleitenden Positionen von Subjekt und Objekt in dieser Bewegung einer para- 
doxen Annäherung wie folgt: 



wo der Abstand zwischen ich und Du aufgehoben wird, da muss ich den Anderen 
sehen, ohne ihn betrachten zu können [...]. Da muss ich wissen, ohne sagen zu kön- 
nen, was ich weiß. Um das andere sehen, denken und sagen zu können, muss ich 
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[ANGST IST / der tanz der gewordenen dinge zum / ent werden / FLAMMENDER / 
LOGOS / angst vor der Flamme / EINHEIT / FLAMME] 
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immerhin dazu imstande sein, von einer eigenen Position aus darauf zu zeigen, und 
das ist gerade unmöglich, wenn ich, mich selbst verändernd, mit dem anderen Eins 
bin. 31 

Als Ergebnis dieses Konflikts bleibt den I-esern eine in Zeichen gefasste Inkommunika- 
bilität, ein Sprechen Ober die Unsagbarkeit einer Entdifferenzierung dessen, was sich ad 
inißnitum gerade in der Differenz konstituiert und so weiter. In Defeesten lese ich die- 
sen Konflikt in einem dezentralisierten "Ich", das sich nicht nur im Taumel des Tanzes 
zugleich konstituiert und verliert, sich sowohl als "zoon" als auch als "dochter" bezeich- 
net, sondern sich auch verschiedener Stimmen bedient, nämlich mehrerer Sprachen und 
unterschiedlicher Sprechweisen. 

Bricht die Leserin aus der zirkulären Struktur der sich ständig gegenseitig aufhe- 
benden Differenzen und Entdifferenzierungen aus und bestimmt einen eigenen Stand- 
punkt außerhalb des Textes, jenseits von Mystik und Autismus, Erotik und Poetik, von 
wo aus sich die Bewegung beobachten lässt, ohne davon selbst erfasst zu werden, so 
wird sie in Defeesten eine zusätzliche Differenzebene feststellen. Immerhin bedient sich 
Van Ostaijen interdiskursiv vorgefertigter Stimmen, die er zitiert oder rezitiert, indem er 
sie in poetische Zeichen fasst. Diese scheinen zwar immer nur ausdrücken zu wollen, 
dass sie das Unsagbare nicht sagen können, dass sie stottern oder stumm sind. Bei den 
Diskursen in De feesten werden aber auch Sprechweisen artikuliert, die dem Sprechen 
in De feesten prädikativ vorausgegangen sind. Gleichermaßen wie das in Kapitel 5 dis- 
kutierte Sprechen in fremder Sprache, die Neukodierung des Kodes durch die Spelling 
Kollewijn und durch wortkünstlerischc Neuarrangements auf Konventionen zurückgrei- 
fen, ist auch die mystische Stimme in De feesten eine vorgefertigte. Jedes Sprechen, das 
diese Stimmen hervorbringen, verweist auf ein bereits Gesprochenes, und jedes Schwei- 
gen auf ein bereits Geschwiegenes. 

Dennoch kommt die Leserin oder der Leser von Defeesten nicht umhin, sich auch 
mit diesem sovielten sprechenden Schweigen auseinanderzusetzen und Strategien zu 
entwickeln, Bedeutungen so zu produzieren, dass die vielschichtigen paradoxen Arran- 
gements intakt bleiben. Mit den Bedeutungen in De feesten verhält es sich wie mit der 
Materie im schwarzen Loch, das aufgrund eines Gravitationskollapses alles in sich 
hineinzieht und so zugleich in einem fortwährenden Prozess an Dichte gewinnt. Genau 



11 waar de afstand tussen ik en Gij opgeheven wordt. daar moet ik de Ander zien zonder hem te kun- 
nen bekijken [...]. Daar moet ik weten zonder te kunnen zeggen wat ik weet. Om het andere te kun- 
nen zien, denken en zeggen moet ik immers vanuit een eigen positie in Staat zijn het aan te wijzen, 
cn dat is nu juist onmogelijk als ik, zclf veranderend, met de andere *en ben. 
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da ist beim Lesen Bedeutung aus den Zeichen herauszuholen, wo sie unentwegt in sie 
hincinkollabicrt. 

Wenn, wie ich oben argumentiert habe, in De feesten Sprache voller syntaktischer 
Irritationen und semantischer Brüche ist und somit als verbales System gleichermaßen 
mit Kommunikation als mit Kommunikationsabstinenz zu tun hat, liegt es nahe, in den 
Gedichten nicht nur solche Hyperlinks zu aktivieren, die eine Beziehung herstellen 
zwischen einem verbalen Diskurs (De feesten) und einem anderen (etwa Wortkunst oder 
Mystik), sondern auch Hyperlinks zu solchen Diskursen zu untersuchen, die nicht 
primär auf Sprache angewiesen sind. 32 Schließlich lädt die emphatische visuelle und 
auditive Pcrformanz von kalligraphischer Schrift dazu ein, die medialen Modi der 
Kalligramme in den Prozess der Signifikation einzu bezichen und ebenso hypertextuclle 
Sprünge zu primär visuellen und auditiven Diskursen zu unternehmen wie bislang zu 
den verbalen. 

In den folgenden drei Kapiteln möchte ich derartige intermedia Ic Hyperlinks unter- 
suchen. In Kapitel 7 geht es um Hyperlinks zu visuellen Diskursen, kunstspezifisch 
repräsentiert durch die bildenden Künste. In Kapitel 8 fokussiere ich auditive, also 
musikalische, und in Kapitel 9 - quasi als Synthese von Kapitel 7 und 8 - filmische 
Texte. Anhand dieser intermedialen Hyperlinks möchte ich der Frage nachgehen, inwie- 
fern die jeweiligen medienspezifischen Technologien der Darstellung als diskursive 
Sprechweise in De feesten den Prozess der Signifikation in Gang bringen. 



n Diese medialen Systeme möchte ich nicht als non-vcrbale Systeme bezeichnen, du eine derartige 
Konzeption ex negativo Verbalitat privilegieren und primär visuelle und auditive Systeme am Maß- 
stab von Sprache messen wurde. 
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Kapitel 7. Visuell Lesen 
Intcrmcdiale Intertiiskursivität 

"Inlermedialität" habe ich in Kapitel 3 diskutiert als eine besondere Eigenschaft von 
kalligraphischer Schritt, die das Verhältnis zwischen visuellem Graphc und auditivem 
Phone bezeichnet. Demgemäß ist Intermedialität innerhalb der Kailigramme verortet, 
denn sie fokussiert die semiotisehen Operationen im Innern des Gedichtbands. 
"Interdiskursiviiät" dagegen verweist auf ein Lektürever fahren, das den Text nicht als 
ein hermetisch geschlossenes System versteht, sondern es darauf anlegt, Verknüpfungen 
herzustellen zwischen dem Innen des Gedichtbands und Texten und Diskursen, die ihn 
umgehen, cwvahtnen, fr amen. 

Bislang habe ich in dieser Arbeit aber nur interdiskursive Beziehungen zwischen 
primär sprachlichen Texten (Birger Sellins ich will kein inmich mehr sein, Wortkunst. 
Mystik) untersucht. Dabei ist Interdiskursiviiät nicht unbedingt auf Sprache festge- 
sehrieben. sondern kann durchaus auch mediale Grenzen überschreiten, das heißt inter- 
medial sein. 

I niermediale Interdiskursiviiät trennt nicht zwischen den medialen Modi innerhalb 
der ( iedichle und denen der Texte ihres Trainings, sondern der mediale Rahmen der 
Gedichte dringt in ihr Inneres ein. Die Hypertext-Metapher macht diese Vorstellung 
vom Akt des Lesens besonders deutlich. Denn im Hypertext sind netzwerkartig - das 
heißt ohne Hierarchie - Seiten mit unterschiedlicher medialer Herkunft verfügbar: 
Sehrill blocke. Musikeinlagen, Tabellen, Karten, Totos. Filme mit oder ohne Ton, wes- 
halb Landow Hypertext und Hypcrtnec/iu synonym verwendet. In diesem Kapitel steht 
die intermediale Intcrdiskursivität zwischen den Gedichten in De feesten und einem 
visuellen Diskurs, also zwischen Kailigrammen und Bildern, zentral. De feesten ist voll 
von hvperlinktormigen /.eichen, die auf einen visuellen Diskurs verweisen. Linen sol- 
chen Link lese ich beispielsweise in: 

(1) 

(235: blau) 
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|/wei ländliche gediente für Heinrich l"ampendonk| 

Diese /eilen sind in großer Schrift auf einer gesonderten Seile geschl ichen, die den 
(iediehten Land Avond und Land Rust vorangeht. Visuell ähnlich markant ist folgende 
Stelle: 

(2) 



$rUCK£fl8£ft<r 

~~ — 

[Sickenberg gewidmet] 

Bei der Widmung in (2) handelt es sieh um die letzte Zeile des Gedichts Metaßziese 
Jazz. Im Blattspiegel steht sie ganz unten an der Seite nach einem großen Leerraum, der 
hier nicht mit dargestellt ist. Der Rahmen hebt diese Zeile zusätzlich vom Rest des 
Textes ab und verleiht ihr so einen besonderen Status. In einer hypertcxtuellen Lektüre 
kann der Rahmen als Markierung eines Hyperlinks fungieren, die den Lesern signali- 
siert: hier anklicken. Leisten die Leser dieser Aufforderung f olge, so finden sie Heinrich 
C ampendonk (1889-1957) in einem elektronischen Lexikon wie der Encarta oder im 
imaginären Xanadu unter dem Lintrag "lilaner Reiter", von wo aus ein weiterer Link zu 
"Kandinsky" angelegt ist. Geben sie I 'ritz Sickenberg (1881-1944) in ihre hvpertextu- 
elle Suchmaschine ein. wird das Netzwerk antworten mit Hyperlinks wie "Kubismus". 
"Sturm-Kreis" und "Herwarth und Neil Waiden". 

Bei den Namen in (I) und (2) handelt es sich also um die Namen von bildenden 
Künstlern. Ähnlich wie ein Autorenname gemäß Poucauh (1988: 17) nicht nur auf eine 
bestimmte biographische Person sondern auf "eine bestimmte Seinsweise des Diskur- 
ses" verweist, stehen auch die Namen "Campendonk" und "Sickenberg" nicht nur für 
historische Personen, sondern für eine bestimmte Art von Diskursiv ität. (Vgl. Kap. 6) 
Sie fungieren als kuliralisierte Zeichen, die indexikalisch auf einen bestimmten Diskur s 
verweisen, der sieh - ob verbal, visuell oder auditiv - durch eine Spezifische Sprech- 
weise kennzeichnet. 

Zu diesem Diskurs liefert die Van-Ostaijen-I'orschung reichhaltiges Material 
historisch-biographischer Art, weil sie sich dafür interessiert, dass Van Ostaijen mit 
diesen Künstlern persönlich bekannt und teilweise auch eng befreundet war. Beispiels- 



OtlrtORhbtn 

- 

(212: blau) 
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weise haben Borgers (1996) und Bulhof (1992) anhand der Korrespondenz Van Osta- 
ijens Kontakte zu Stuckenberg und prominenten Figuren der Berliner Kunstszene wie 
Heinrich von Boddien, Lyonel Feininger, Adolf Knoblauch, Johannes Molzahn, Georg 
Muche, Walter Mehring. Salomon Friedländer alias Mynona und Arnold Topp rekon- 
struiert. 1 Aus dieser Korrespondenz geht auch hervor, dass Van Ostaijen Campendonk 
im Sommer 1919 in der Künstlerkolonie Seeshaupt am Starnberger See kennen gelernt 
hat, als dieser dort seinen Freund Fritz Stuckenberg besuchte. 

Obwohl mein Interesse an diesen Künstlerfreundschaften weniger biographischer 
denn systematischer Art ist, bilden diese Untersuchungen eine wichtige Grundlage. An 
ihnen kann gezeigt werden, dass der Diskurs Van Ostaijen dicht mit dem Sickenbergs 
und Campendonks verflochten ist. Beispielsweise malte Stuckenberg ein kubistisches 
Ölgemälde mit dem Titel Das Liebespaar (Abbildung 6), auf dessen Rückseite auf 
einem Zettel am Keilrahmen vermerkt ist: "Bildnis P.u.E. van Ostayen: Paul van 
Ostayen 1920 Stuckenberg 2000.- Mk." (Vgl. Wandschneider 1993: 221) Van Ostaijen 
diskutierte seinerseits die Gemälde von Stuckenberg und Campendonk in zahlreichen 
Kunstkritiken. Des Weiteren widmete Van Ostaijen Campendonk das Gedicht Gnome- 
Jans (VW2: 157-159), das in der Zeit von De fitesten entstanden ist, aber nicht in den 
Gedichtband aufgenommen wurde. Hiervon fertigte er für Campendonk auch eine Uber- 
setzung ins Deutsche an, die erhalten geblieben ist. (VW2: 256-258) Über Stuckenberg 
schrieb er das ebenfalls unveröffentlichte Gedicht Fritz Stuckenberg (VW1: 280-282), 
das Bulhof (1992: 10-1 1) und Borgers (1996a: 222-224) als verbale Reaktion auf das 
Bikinis P.u.E. van Ostayen interpretieren. 

Diese Beispiele machen deutlich, dass der Hyperlink in beide Richtungen verläuft: 
sowohl von Van Ostaijen zu Stuckenberg und Campendonk als auch umgekehrt. Der 
verbale Van-Ostaijen-Diskurs ist durchdrungen von den visuellen Stuckenbcrg-Cam- 
pendonk-Diskursen, und zwar unabhängig von der medialen Differenz zwischen den 
einzelnen Texten. 

Neben dem Hyperlink zur bildenden Kunst des deutschen Kubismus ist in De 
feesten in Form von name droppmg auch unübersehbar ein Hyperlink zur Antwerpener 
Avantgarde der zehner und zwanziger Jahre angelegt. Beispielsweise steht auf der 
ersten Seite hinter dem Schmutztitel in großen schwarzen Buchstaben in Blattmitte 
"Oskar Jespers opgedragen" (153), und das Gedicht Maskers trägt die Widmung "aan 
Paul Joostens" (160). Auf Mausklick erfahren die Leser über diese Namen, dass Oscar 
Jespers ( 1 887- 1 970) ein Bildhauer war und Paul Joostens ( 1 889-1 965) ein Maler, die in 

1 I ür eine gut recherchierte historische Darstellung der Berliner Koniakte Paul van üslaijens ver- 
weise ich zusätzlich auf Rcyneheau (19%). 
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Abbildung 6: Fritz Stuckenberg: Dos Liebespaar ((")l auf Leinwand. 129.5 x lüü cm, 
Landesmuseum Oldenburg. In Wandschneider und Alms 1993: 138) 
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den Kriegs- und Nachkriegsjahren in Antwerpen den Expressionismus und den Kubis- 
mus vorantrieben. Gemeinsam mit dem Maler Floris Jcspers (1889-1965), dem Bruder 
von Oscar, sowie dem bildenden Künstler Jos Leonard (1892-1957) gründeten sie unter 
dem Vorsitz von Paul van Ostaijcn die Sienjaal-Gruppe und reservierten sich einen 
eigenständigen Platz im Feld der belgischen Avantgarde, das von Künstlern wie Jozef 
Pecters (1895-1960), Karel Maes (1890-1974), Victor Servranckx (1897-1965), Rene 
Magritte (1898-1967), Georges Vantongerloo (1886-1965) und Prosper De Troyer 
(1896-1984) beherrscht wurde, die in den einschlägigen Zeitschriften wie Qa iral 
(1921), Ilet Overzicht (1922-1924), De Driehoek (1925), und 7Arts (1923-1924) 
publizierten. 2 Die Namen "Oscar Jespers" und "Paul Joostens" fungieren somit ebenfalls 
als index ikalische Zeichen, die auf den Diskurs verweisen, für den diese Künstler ein- 
stehen. Im Rahmen einer hypertextuellen Lektüre haben sie die Funktion eines Hyper- 
links, dessen Aktivierung den belgischen visuellen Modern ismusdiskurs in De feesten 
hineinträgt. 

Bei Van Ostaijen kommen die Namen Joostens und Jespers häufig vor. Beispiels- 
weise hat Van Ostaijen zahlreiche Kunstkritiken über die Arbeiten der Jespers-Brüder 
geschrieben, und auch das Werk von Paul Joostens hat er intensiv in diversen Zeit- 
schriftcnartikeln diskutiert. Insbesondere die Jespers-Brüder sind sehr präsent bei Van 
Ostaijen. 3 Beispielsweise verfasste Van Ostaijen ein Gedicht mit dem Titel Floris 
Jespers schildert een haven, das aus dem Nachlass herausgegeben wurde. (VW2: 166) 
Daneben stammen zahlreiche Illustrationen in Van Ostaijens Werk von den Jespers- 
Brüdern: die Zeichnung auf der Titelseite der Erstausausgabe der postum erschienenen 
Groteske De bende van de stronk hat Floris Jespers gefertigt; die Holzschnitte mit 
kubistischcr Raumkonzeption, die in Bezeüe Stad abgebildet sind, stammen von Oscar 
Jespers, ebenso die Plastik auf dem Grab von Van Ostaijen auf dem Schoonselhof in 
Antwerpen. Zudem war Oscar Jespers für die typographische Form von Bezette Stad 
verantwortlich, und Van Ostaijen betraute ihn auch mit der Veröffentlichung von De 



Für einen repräsentativen Oberblick Ober die belgische Avant-Garde verweise ich auf den Ausstel- 
lungskatalog L'avant-garJe en Belgique 1917-1929 (1992). Einen Eindruck von der Komplexität der 
Wort-Bild-Interaktion im belgischen Avantgardismus anhand der einschlägigen Zeitschriften liefert 
Weißgerber (1991). 

Iladermann ( 19X6) stellt dar, dass Paul Joostens neben anderen Künstlern wie James Ensor oder 
Jo/cf Peelers von Van Ostaijen eher "stiefmütterlich" behandelt werde. Nach seiner Rückkehr nach 
Antwerpen eskalierte ein Streit, und Van Ostaijen "exkommunizierte" Paul Joostens per "Bulla" aus 
dem "Heiligen Kubistischen Reich". Einzelheiten dieses Konflikts, beispielsweise, dass Joostens 
Van Ostaijen hinsichtlich des berühmten Asta-Melsen-Gcdlchis aus Bezette Stad des Plagiats 
beschuldigte, hat die von Buyck (1995) herausgegebene Korrespondenz zwischen Joostens und Jos 
lAmard ans Eicht gebracht. 
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fcesten. Da aber schon Bezettc Stad sich in Antwerpen kaum verkaufte, ging De feesten 
damals erst gar nicht in Druck. (Vgl. Borgers 1996a: 4260 Unken die heuligen Leser 
De feesten nicht nur - wie ich in Kapitel 2 getan habe - zu den tatsächlichen Textvari- 
anten der Textgenese und der Editionsgcschichtc, sondern auch zu einer fiktiven autori- 
sierten gedruckten Edition des Gedichtbands, so ist diese Textvariante nicht ohne einen 
erheblichen Anteil von Oscar Jespcrs denkbar. 

Umgekehrt finden sich auch im Werk von Jespers und Joostens zahlreiche Spuren 
Van Ostaijens. Als direkte Hyperlinks zu Van Ostaijcn fallen beispielsweise eine Radie- 
rung von Floris Jespers mit dem Titel Pour Je poete Paul van Ostaijen (Ets Koninklijke 
Bibliothcck Albertina Brüssel; vgl. Iladermann 1987: 24) und ein Portret van Paul van 
Ostaijen (vgl. Buyck 1996: 180) auf. Die Interaktion zwischen Van Ostaijen einerseits 
und Jespers und Joostens andererseits geht aber weiter als derartige prägnante 
Hyperlinks. Aus historischer Sicht ist umfangreich dokumentiert worden, wie Van 
Ostaijen in den Kriegsjahren und auch danach von Berlin aus die Antwerpener Sienjaal- 
Gruppe dirigierte, indem er ihr mit seinen programmatischen Ansichten einen Stil 
vorschrieb, den er als "organischen Expressionismus" bezeichnete. (Vgl Buyck 1996: 
1 1-36; Hadermann 1987) Van Ostaijen war nämlich nicht nur Dichter, sondern auch 
Kunstkritiker und -händler sowie Galerist. Er regte seine Freunde an, sich mit den 
aktuellen Theorien zum Futurismus, Kubismus und Expressionismus zu beschäftigen 
und trug ihnen auf, Albert Glcizes Du Cubismc (1912), Jean Metzingers Les peintres 
eubistes, Meditations esthetique (1913), Guillaume Apollinaires Cuhistes. futuristes, 
passeistes (1914) sowie Kandinsk/s Über das Geistige in der Kunst und den von 
Kandinsky und Franz Marc herausgegebenen Der blaue Reiter zu lesen. Selber verin- 
ncrlichte er diese Schriften in seinen programmatischen Essays. (Vgl. Hadermann 1970) 

In der Van-Ostaijen-Forschung werden derartige thematische und ästhetische 
Übereinstimmungen im Allgemeinen als gegenseitige Beeinflussung bezeichnet, die 
anhand der Biographie linear rekonstruiert werden. (Vgl. Buyck 1996; Hadermann 
1970: 1 250 Auch aus hypertextucllcr Sicht kann dieses historische Framing interessant 
sein. Allerdings liegt der Schwerpunkt anders. Hier interessiert nicht so sehr die biogra- 
phische Seite einer Künstlcrfrcundschaft, sondern vielmehr wie der visuelle Joostens / 
Jespers beziehungsweise Stuckenberg / Campendonk-Diskurs mit dem verbalen Van- 
Ostaijen-Diskurs interagiert. Als eine besondere Form von Intcrdiskursivität verstehe 
ich beispielsweise folgenden Kommentar über die Beziehung zwischen Van Ostaijen 
und Floris Jespers durch Hadermann, die er anhand einiger Beispiele aus den Gedichte- 
bänden Music Hall und Bezette Stad belegt: 
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Von der Prinzessin von Ji-Ji, der in [Van Ostaijcns Gedichtband] Music-Hall ein 
Liebeszyklus gewidmet ist, hat Flor Jespers ein schönes Porträt gemalt [...]. Der Hafen 
von Antwerpen ist oft der Hintergrund - oder der Gegenstand - ihrer Arbeiten. 
Kneipe, Zirkus und Music-Hall sind auch reichlich präsent. Das Fräulein Lola, Tänze- 
rin, wird von Floris gemalt und von Van Ostaijen in Music Hall mit Namen genannt 
[...] Tänzerinnen, Jongleure, Harlekine und Kolombinen bevölkern das Werk des 
Künstlers und kommen öfter vor im Werk des Dichters [...]. (Hadermann 1987: 22)* 

An diesen Betspielen ist bemerkenswert, dass die Darstellung der Music-Hall, des 
Hafens, des Zirkusses diskursiv gebunden ist an, um abermals mit Bachtin zu sprechen, 
eine "Stimme aus den Niederungen". Sie steht in einem dialogischen Verhältnis zu den 
"gehobenen*' Kunstäußerungen, da sie sowohl Momente der Nachfolgung als auch 
Momente der Abweichung in sich birgt. So knüpft die Porträtierung einer Tänzerin, 
eines Jongleurs oder eines Harlekins an das Genre der traditionellen Porträtkunst an, die 
den höheren Gesellschaftsschichten vorbehalten ist, nimmt sie aber zugleich durch die 
Wahl "niederer" Objekte aufs Korn. 

Hadermanns Beispiele zeigen nicht nur, dass der Diskurs Jespers und der Diskurs 
Van Ostaijen einander durchdringen, sondern sie sind darüber hinaus von einer gemein- 
samen diskursiven Redeweise geprägt, die mit jedem Medienwechscl neu kommuniziert 
wird. Interdiskursivität und Intermedialität halten den Prozess der Signifikation in 
Gang, und zwar nicht nur in Music Hall und Bezette Stad, sondern, so lautet meine 
Hypothese, auch in De feesten. Im folgenden möchte ich untersuchen, wie sich die 
Hyperlinks zu Sickenberg, Campendonk, Jespers und Joostens in Hinblick auf ihre 
diskursive und mediale Beschaffenheit für eine Lektüre von De feesten operationalisie- 
ren lassen. 



Ein erzähltes Bild: Land Rust 

Ein Beispiel für eine mögliche Vorgehens weise, wie der Link zur expressionistisch- 
kubistischen bildenden Kunst für das Lesen von De feesten genutzt werden kann, 
möchte ich anhand von Hadermanns Lesart des Gedichts Land Rust vorstellen, das im 
Folgenden als Beispiel (3) wiedergegeben ist. In diesem Gedicht wird eine abendliche 
Berglandschaft geschildert: es ist die Rede von Handel ikheid van landschap" 



* "Van de Prinscs van Ji-Ji aan wie een verlicfdc cyclus uit Music-Hall is gewijd heeft Hör Jespers 
een mooi portret geschildert (...]. De haven van Antwerpen maakt dikwijls het decor - of het onder- 
werp - uit van hun werken. Cafe", circus en music-hall zijn er ook rijk vertegenwoordigd. JufTer Lola, 
danscresjc, wordt door Floris getckend cn door Van Ostaijen in Music Hall met name genoemd [...1. 
Danscresjcs, jongleurs, harlckijncn en colombincs bcvolken het oevre van de kunstenaar en treden 
mecr dan eens op in dat van de dichter [...]." 
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["ländlichkeit von landschaft"], von "avond" ["abend"], und die Notion "bergen" kommt 
wiederholt vor. 

Hadermann liest dieses Gedicht vor dem Hintergrund eines historischen Ereignis- 
ses, das Borgers (1996a: 298-300) in den sechziger Jahren anhand von Interviews mit 
Emmcke Clement und Heinrich Campendonk rekonstruiert hat. Demnach soll Paul van 
Oslaijen an einem Tag Mitte Juni 1920 in Begleitung von Emmcke Clement und den 
Eheleuten Campendonk die Benediktenwand im Karwendelgebirge erstiegen haben und 
dabei in Not geraten sein. Hadermann argumentiert wie folgt: 

Und da geschah es. Höhenangst ergritTVan Ostaijen, ihm wurde schwindelig, er ver- 
suchte, sich an den Felsen festzuklammern, und ihm konnte nur mit viel Mühe von 
den drei anderen hinaufgeholfen werden. Als er auf dem Berggipfel stand und sich 
von dem Schrecken erholt hatte, zeigte er sich sehr erfreut, den Aufstieg unternom- 
men zu haben, und er genoss den prächtigen Ausblick in vollen Zügen. [,..] 
Genau in dieser Zeit [Juni 1920] schreibt Van Ostaijen [...] so seltsame Gedichte, in 
denen bei ihm eine reale Berglandschaft vorkommt, nicht als Metapher, sondern 
direkt als Gegenstand lyrischer Erfahrung: ich meine das Campendonk gewidmete 
'Land Rust' [...]. 5 (Hadermann 1995: 181) 

Hadermanns Lesestrategie besteht darin, die in Land Rust dargestellte Berglandschaft 
auf ein wirkliches geographisches Objekt zu beziehen, und die im Gedicht ausgedrückte 
"ruhige Kontemplation", in der "keine Rede von Höhenangst"* ist. interpretiert er als 
Zeichen für Van Ostaijens Hochstimmung nach Ersteigung der Bergwand. Für ihn liegt 
die Bedeutung des Gedichts in der Biographie des Dichters. 

Neben der Benediktenwand kommen für Land Rust aber noch andere Landschaf- 
ten als Interpretanten in Frage. Dies möchte ich anhand eines Hyperlinks zeigen, den ich 
als alternativen Pfad zu Hadermanns Link anlege. Im "Oeuvreverzeichnis des maleri- 
schen Werkes Heinrich Campendonks der Jahre 1905-1952" (Firmenich 1989: 219- 
360) fallen als mit den Jahren 1918-1921 datierte Landschaflsbilder vor allem die 
Penzberger Aquarelle Penzberger Reiter (1918), Der Kuhhirt (1918) und Der Reiter 
(um 1919) auf. 



"Fn toen gebeurde hct. Jloogievrees maaktc zieh van Van Oslaijen meester. hij werd duizclig. 
probeerde zieh vast te Klampen aan de rotsen, cn kon sleehls met veel moeitc door de andere drie 
naar boven worden geholpen. Toen hij op de berglop stond cn van de schrik wal hekomen was 
toonde hij zieh zecr verheugd de tocht le hebben ondernomen cn genoot hij met volle teugen van het 
prachtige uitzichL [...] Prccics in die tijd [Juni 1920] schrijit Van Oslaijen [...] van die zeldzame 
gediehten waarin bij hem een recel bcrglandsehap voorkomt, niet als metaftxir maar reehtstreeks. als 
voorwerp van lyrische ervaring: ik bedoel hct aan Campendock opgedragen land Rust' [...]." 

"rüstige oontemplatic"; "geen sprake van hooglevrecs" 
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II AND Ulli II Abend ZITTERT fahl in sinken / selbstverständliches wunder 
geschehen ohne ueschehnis / immer nur lallen / sinken / geräuschlos werden von 
geräuschen / abgegrenzt sein / von sich sein / und sinken / lallen / kleiner kreis klei- 
nerer kreis / mitte und umläng kleinster kreis / Telegralenmast best.mmt ländl.chkeit 
von landscha« / Verhältnis gibt telegralenmast / schwalben betrieb das höchste kabel I 
seiltän/erroutine charme und gleichgewicht] 
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(240; blau) 

|und . dcullichstcr umstand des prin/.ips Verhältnis rot glühen von lackschild 
zunehmende kon/entri/ität von abendlicher l'arbigkeil I nicht bunt . aber hier ist alles 
was dort herum verschwimmt / aufgelöstes opal / Liegen berge eine linie Schlagen 
die frösche einen schlag / schlägt die dorlsglockc mit kurz mit STRAMM Steht 
haus spannen berge eine linie spannen berge rem eine linie HAUS ruht in 
St ra m m em - Weiß Steh en ] 
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Abbildung 7: Heinrich Campendonk, Penzberger Reiter (Aquarell auf Papier, 
Museum Abteiberg, Mönchengladbach, In Firmenich 1989: 157) 
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In Penzberger Reiter (siehe Abbildung 7) sind ähnliche l.andsehaftselemente dar- 
gestellt wie in Land Rusi: 

(4) liggen bergen een lijn 
(liegen berge eine linic| 

(5) slaat de dorpsklok mee 
[schlägt die dorfsglocke mit] 

(6) telegraatpaal bepaalt landelikheid van landschap 
[telegrafenpfahl bestimmt ländlichkeit von landschall] 

(7) de hoogste draad 

| der höchste draht| 

In beiden Texten geht es um Berge (4), einen Glockenturm (5) und um Masten mit 
Kabeln (6 und 7). Im Fall von Penzberger Reiter können diese Landsehaftselemente die 
Betrachter dazu verführen, in dem Gemälde die Darstellung einer unbefleckten Berg- 
landschaft zu lesen. Diese Lesart findet sich beispielsweise bei Paul Wember (l%0: 
50): 

Der durch ein Dorf reitende Mensch ist nicht nur die zusländliche Schilderung eines 
Reiters, sondern es kommen hinzu die Aspekte der Wirklichkeit, die noch zum Thema 
gehören, [...] zum Beispiel die Mächtigkeit der Häuser, die spezifisch dörfliche Vege- 
tation, der fahrende Bauernkarren, die abgrenzenden Zäune. | ...] ja. auch der Dutt der 
Wiesen, die Geräusche der Tiere und der Lärm der Milcheimer. Alle diese Dinge 
klingen zusammen wie Reflexe im durchziehenden Reiter, (zit.n. Firmenich 1984 
161) 

Wenn allerdings zu dieser Lektüre das historisch-geographische Framing, in das der 
Titel Penzberger Reiter die dargestellte Landschaft einbettet und das Wembers außer 
Acht lässt, hinzugezogen wird, erscheint Penzberger Reiter in einem vollends anderen 
Licht. Dies macht Firmenich wie folgt deutlich: 

Zwischen Sindelsdorf und Seeshaupt liegt das kleine bayerische Städtchen Penzberg, 
wo Campendonk häufiger Besorgungen erledigte. In Penzberg wurde bis in die zwan- 
ziger Jahre dieses Jahrhunderts hinein Bergbau betrieben, den der Künstler in seinem 
Aquarell 'Penzberger Reiter' thematisierte. Der Dreiecksberg links im Hintergrund ist 
nicht etwa eine kubistisch geprägte Abstraktion der Voralpen, sondern die Darstellung 
der sogenannten 'Penzberger Dolomiten', wie die aus dem Abraum des Bergbaus ent- 
standenen Schutthügel von den Penzbergern genannt wurden. (Firmenich 1989: 161) 
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Zweifelsfrei ist Firmenichs biographisch-historische Lektüre von Penzberger Reiter 
"richtiger" und "wahrer" als die Wembers. In gleicher Weise erhebt auch Hadermanns 
Lesart von Land Rust den Anspruch, da sie historisch und geographisch unumstrittene 
Fakten anführt, "richtig" und "wahr" zu sein. Dennoch führt eine derartige Historisie- 
rung für eine Lektüre von Land Rust nicht zu einer Einheit stiftenden Bedeutung. 
Immerhin ist aus historisch-biographischer Sicht genauso gut denkbar, dass Van Osta- 
ijen in Land Rust nicht die Benedikten wand, sondern die oben genannten Penzberger 
Aquarelle darstellt. Dabei bleibt aber unklar, ob er Wembers "falscher" Lesart gefolgt 
ist und beispielsweise die blau-grau Töne des Bildes als Zeichen für das Fallen des 
Abends interpretiert, oder ob er Firmenichs "richtiger" Lesart gefolgt ist, so dass Land 
Rust als bissige Satire auf die Tristheit einer industriell entstellten Landschaft zu ver- 
stehen wäre. Wie gut die jeweiligen Hyperlinks historisch dokumentiert sein mögen, für 
Land Rust bleibt diese Art des Lesens spekulativ. 

Eine intermediale Lektüre ist dagegen anders gelagert. Sie versucht die Widmung 
"voor Heinrich Campendonk" (235) weder geographisch noch biographisch zu dechrif- 
frieren, sondern sie fasst "Campendonk" als Einladung auf, einen Sprung zu den diskur- 
siven Art ikulations weisen der visuellen Texte von Campendonk zu wagen, so wie sie 
beispielsweise in Penzberger Reiter gegenwärtig sind. Gemäß dieser Lesestrategie er- 
scheint weniger interessant, welche Berge dargestellt sind und wo diese in Zeit und 
Raum zu lokalisieren sind, als vielmehr wie eine Landschaft erzählt wird. "Liggen ber- 
gen een lijn" heißt es in Land Rust, und weiter "spannen bergen een lijn / spannen ber- 
gen rein / een lijn" (240) ["spannen berge eine linic / spannen berge rein / eine linie"]. 
Auffälliger als das Motiv der Berge selbst tritt hier ein visuell-kompositorisches Prinzip 
hervor, nach welchem die Berge angeordnet sind: auf einer Linie. Nicht eine geographi- 
sche Landschaft wird hier erzählt, sondern deren visuelle Performanz. 

Diese visuelle Lektüre wird zudem von der ausgesprochen geometrischen Termi- 
nologie vorangetrieben. Neben der Linic ist im Gedicht noch die Rede von: 

(8) kleine kring kleinere kring / midden en omtrek kleinste kring (239) 
[kleiner kreis kleinerer kreis / mitte und umlang kleinster kreis] 

Kreis, Mitte und Umfang sind allesamt geometrische Begriffe. Ebenso wie "lijn" kann 
"kring" gelesen werden als kodiertes Zeichen für die Reduktion von Figurativität auf 
ihre elementarste geometrische Form, so wie sie in den diskursiven Darstellungstechni- 
ken kubistischcr Malerei gehandhabt wird. 

Dieses Verfahren, das keine Linie oder keinen Kreis malt, sondern "lijn" oder 
"kring" mit Worten sagt, knüpft an an die Schreibpraxis der Manifeste über visuelle 
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Kunst, wo die Thematisicmng geometrischer Primärformen seit der Einführung des 
Begriffs der sogenannten tigne force im Manifeste de Ut peinture futurixte durch 
Boccioni, Dallä und Carrä zu den zentralen Ausdrucksweisen zählt. (Vgl. Iladermann 
1986: 54; 1970: 193) Im Kubismus steht Geometrie für die "Idee der Abstraktion": 
"Nicht die zerbrochenen, engen fleischigen Massen menschlicher Körper sind schön", 
schreibt beispielsweise der Architekt und Kritiker Adolf Behne, "sondern die Kreise, die 
Geraden, die Parallelen, die Kurven, die Ellipsen, Ovale und Dreiecke, welche die Klee 
sind", (zit. n. Wagner 1993: 51) Durch diese geometrische Ausdrucksweise liegt nahe, 
das Gedicht nicht als Zeichen für eine reale Landschaft im Sinne von Iladermann zu 
lesen, sondern vielmehr als verbale Erzählung einer kubistischen Darstcllungs weise von 
Landschaftlichkeit. 

Neben dieser besonderen geometrischen Ausdrucks weise zeichnet sieh das Spre- 
chen über kubistische Kunst auch durch das Sprechen über Farben aus. In Kapitel 4 
über die Semiotik der Farben habe ich dargelegt, dass Kandinsky Farben eine eigen- 
ständige Rolle als Bedeutungsträger zuspricht, und dies trifft auch auf Campendonk zu. 
Auch in Land Rust wird wiederholt über Farben gesprochen: 

(9) avondlijke klcurighcid 
[abendliche farbigkeit] 

( 1 0) rood gloeien van lakschild 
[rotes glühen von lackschild] 

(11) nietbont 
[nicht bunt] 

(12) opgelost opaal 
[aufgelöstes opal] 

Das Sagen von "klcurighcid", "rood" und "nid bont" kann - zumal das Gedicht vom 
Fallen des Abends handelt - als eine Erzählung gelesen werden, die die fortschreitende 
Dämmerung beschreibt, wobei sich die Farben verändern, bis sie schließlich alle als 
"opgelost opaal" erscheinen. Zwar ist das Sagen von Farbnamen ebenso wie das Spre- 
chen über Formen primär an das Medium Sprache gebunden, es repräsentiert aber 
zugleich einen visuellen Diskurs mitsamt der für ihn spezifischen Darstellungstcehni- 
ken. In Land Rust wird Visualität nicht nur verbal erzählt, sondern das Buchstabenma- 
terial wird auch rhythmisch-kalligraphisch markant inszeniert. Die Anordnung der Kal- 
ligrammc über den Blattspiegel verläuft nicht wie bei der Normalverwendung von 
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Schrift entsprechend ihrem konsekutiven Textfluss, sondern sie entspricht vielmehr 
einer bildkompositorischen Organisationsweise. 

Ausgesprochen visuell ist beispielsweise die in einem weiten Bogen von links nach 
rechts über das Blatt gespannte Zeile "wassende concentriek van avondlike klcurigheid". 
Zudem fungiert die Bogcnform dieser Zeile als ikonisches Zeichen für die in 
"concentriek" ausgedrückte Kreisform. Darunter sind die sprachlichen Zeichen in 
Blöcken angeordnet: ein kleiner Block links, ein kleiner Block rechts und mittig darunter 
ein großer Block. In einem visuellen Diskurs steht dieses Sehenlayout für die Bildkom- 
position und implementiert insofern eine Darstellungsweise in das Gedicht, die für pho- 
nographische Schriftsysteme untypisch ist, dafür aber als Repräsentationstechnik visu- 
eller Kommunikationssysteme gilt. 

Diese rhythmisch-kalligraphische Organisationsweise von Poesie lese ich als Ein- 
ladung, auch die sprachlichen Zeichen selbst visuell zu interpretieren. Der Telegra- 
phenmast in "Telegraafpaal bepaalt landelikheid van landschap" (239) verweist als 
sprachliches Zeichen nicht unbedingt direkt auf ein reales Objekts, einen echten Pfahl in 
einer Landschaft, sondern auf dessen visuelle Repräsentation, also auf einen Interpre- 
tanten im Peirccschcn Sinne, der seinerseits Zeichencharakter hat. Dieser visuelle Intcr- 
pretant muss seinerseits nicht unbedingt für einen realen Telegraphenmast stehen, 
sondern er kann als Zeichen für ein kompositorisches Element fungieren, das im Bild 
den Maßstab für Proportionalität setzt. So wie in Penzberger Reiter die Pfeiler des 
Kohlcnförderlifts als senkrechtes und die Verkabelung zwischen den Pfeilern als diago- 
nales kompositorisches Prinzip fungieren, kann in Land Rust "telegraafpaal" als Zei- 
chen für eine senkrechte und "de hoogste draad" für eine waagerecht oder diagonal ver- 
laufende Linie gesehen werden, die beide als bildkompositorische Elemente fungieren 
können. Im Gedicht ist Proportionalität zudem explizit artikuliert in "verhouding geett 
telegraafpaal" und "duidelikst feit van het princiep / verhouding". 

Eine weitere Basiskategoric visueller Zeichensysteme lese ich in den Anfangszeilen 
von Land Rust. Hier wird das Fallen des Abends bezeichnet als: 

( 1 3) gebeuren zonder gebeurtenis / al maar vallcn / zinken 
[geschehen ohne geschchnis / immer nur fallen / sinken] 

Zu den zentralen narrativen Eigenschaften bildender Kunst zählt, dass jegliche Konsc- 
kutivität einer Handlung auf die Momentaufnahme eingefroren wird, und jede Moment- 
aufnahme steht als Zeichen sowohl für ein in der Zeit Voraus liegendes als auch für ein 
Folgendes. So kann das Fallen des Abends zu einem ewig fortdauernden Prozess wer- 
den. In "en zinken / vallen" ist diese visuelle Durativität verbal ausgedrückt. 
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Ähnlich gelagert ist das Zcichengefügc "gcluidloos worden van geluiden". Hierin 
lese ich eine weitere diskursive Frzählweisc visueller Texte, denn Bilder erzählen ihre 
Geschichten stumm; sie müssen ohne Worte und ohne sonstige akustische Mittel aus- 
kommen. Insofern ist das Sprechen von Bildern ein schweigendes. In Land Ru\f wird 
die Stille nur einmal verstört in "slaat de dorpsklok mcc". aber unmittelbar unter diesem 
Zeichcngefuge ist hinzugefügt "even mec". Danach ist die Lautlosigkeit wieder herge- 
stellt. 

Zusammenfassend zeigt diese intermcdialc Lesart von Land RusU wie ein Gedicht 
mit sprachlichen Mitteln an die visuellen Darstcllungstechniken bildender Kunst 
anknüpfen kann: durch die Handhabung einer besonderen Terminologie (das Sagen von 
Formen und Farben), durch das Herausstellen der visuellen Möglichkeiten von Sprache 
mit Hilfe der rhythmischen Kalligraphie sowie durch das Sprechen über Komposition 
und Proportion, über Stille und Fixierung des Prozesshaften auf die Momentaufnahme. 
Die intermcdialc Lektüre vermag, die verschiedenen medialen Fbenen des scmiotiscl»en 
Prozesses zu beleuchten und zu zeigen, wie ein verbaler Text Visualilät interdiskursiv 
einbeziehen kann. 

In Defeesten können viele Stellen derartig visuell gelesen werden. Allerdings sind 
sie nicht immer durch einen so eindeutigen Hyperlink wie das hiesige natne-dropping 
markiert. Sind die Leser aber einmal auf die visuelle Organisationsweise der Gedichte 
aufmerksam geworden, erweist sich die intermedia le Suche nach erzählten Bildern als 
äußerst fruchtbar. Im Folgenden möchte ich hierfür weitere Beispiele diskutieren. 



Die mediale Differenz 




Eine weitere Textstcllc in De feesten, die zum visuellen Lesen einlädt, liefert der 
Schluss von DE marsj van de hete Zomer, der unter (14) wiedergegeben ist. 

(14) dansen / groen-bfauw / blauw-grocn / over het land / over het watcr / glimwormen 
licfdcspel / spei van liefde / trekt de blauwe avond saam naar het kleine vlak / glim- 
worm / glimworm klein vlak / avond groot vlak / licht blauw // duistcr blauw / 
groeiend prisma / volle vlakken / goede slaap beesten cn tarwe / maar / zand van 
nachtegaals en padden / waarde / tegenwaarde / hassen en hobo's // ( 1 85) 
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(186; blau) 

jianzen grün-blau / blau-grün / über das land / über das wasser / glühwürmchen / 
liebesspiel/ spiel von liebe / zieht der blaue abend zusammen zur kleinen fläche / 
glühwürmchen / glühwürmchen kleine fläche / abend große fläche / hell blau // dunkel 
blau wachsendes prisma / volle flächen / guter schlaf viecher und weizen / aber / 
gesang von nachtigalen und kröten / wert / gegenwert / bässe und oboen / HAUS / 
SCHNEIDET / MOND / WEICH HOLLÄNDISCHER KÄSE] 

Ähnlich wie in Land Rusi wird in (14) mit Worten ein Bild einer nächtlichen Landschaft 
erzählt Die Notionen "Land" und "Nacht" sind zum Beispiel ausgedrückt in "over het 
land". "over het water" und "goede slaap beesten en tarwe". Daneben lallt dieselbe geo- 
metrische Terminologie auf: "klein vlak" und "groot vlak", "groeiend prisma" und "volle 
vlakkcnV Auch das wiederholte Sagen des Farbnamens "blauw" kann als besondere 
Redeweise gelesen werden, mit der das Fallen der Nacht erzählt wird: von "groen- 
hlauw", "hlauw-groen", über "de blauwe avond", "licht blauw" bishin zu "duister 
blauw". Hinzu kommt, dass die blaue Farbe der Schrift mit der Bedeutung des Reprä- 
sentamens "blauw" übereinstimmt, so dass die Farbe der Schrift als visueller Ikon fun- 
giert. Oberhaupt ist die rhythmisch-kalligraphische Inszenierung der Schriftzeichen, die 
über große weiße l.eerräume distribuiert sind, visuell markant. 



' Oben habe ich auf die Kodierlheil dieser Terminologie in den einschlägigen Manifesten 
abstrakten Kunst bereits hingewiesen. Inbesondere das Prisma zahlt zu den zentralen lopoi 
I spressionismus. I s steht für den Kristal. der. so Wagner (1993: 51 ). mit seiner "Reinheit und 1 
llllligkeit |...|. (iegenbild dieser trümmerhatten, zufälligen, immer unvollkommenen [...] form 
AK Beispiele lürden Kristal-Diskurs führt Wagner neben Sickenbergs Arbeiten Bruno lauft 
talline Archilcklurvisioncn. I einingers prismatische liilder und Klees Kristallisationen an. 
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Allff&llig sind vor allem die letzten vier /.eilen in (14). Sie sind in außergewöhnlich 
großen Majuskeln geschrieben und im Blattspiegel zentriert angeordnet, so dass sie ein 
symmetrisches Schriftbild bilden. Auf den ersten Wiek könnten die Leser vermuten, 
dass sie fungieren wie die Bildergedichte der konkreten Poesie, die dem ut-pictura- 
poesis- Programm verpflichtet sind. 8 Die Operationsweise dieses /eichengelüges ist 
aber anders. Denn während im konkreten Ciedicht das thematisierte Objekt durch die 
Anordnung der Schriftzeichen imitiert wird, geben die Kailigramme bei Van (»stauen 
keinerlei I igurativität zu erkennen. 

Dennoch blicken die Leser durch die verbalen /eichen hindurch auf ein Bild. 
Demgemäß wird "III IIS" nicht konzeptuell-semantisch interpretiert als Gebäude, das 
dem Menschen als Wohnung dient, sondern das Wort "Ml MS" verweist auf ein spezifi- 
sches geometrisches Darstellungsmuster, wie es beispielsweise von kleinen Kindern 
gehandhabt wird, die gerade anfangen, flgurativ zu zeichnen: ein Quadrat mit einem 
Dreieck darauf, das ein Dach darstellt. Entsprechend wird von den unterschiedlichen 
Darstellungsmöglichkeiten des Mondes die des kreisförmigen Vollmonds selektiert. 
Insofern ist auch der visuelle Interpretant von "MAAN" ein spezifischeres /eichen als 
das verbale Repräsentanten. 

Die Syntax, mit der "HUIS" und "MAAN" logisch verkettet sind, entstammt nicht 
den Kombinationsprinzipien von Sprache, /war suggeriert auf der sprachlichen F.hene 
das eindeutig konjugierte Verb "snijdt" ein regelmäßiges syntaktisches (iefüge, dennoch 
ist jegliche Kausalität zwischen dem Subjekt "HUIS" und dem Objekt "MAAN" aus/u- 
schließen. Alle Versuche, diese sprachlichen /eichen als monomediale verbale Äuße- 
rungen zu interpretieren, müssen scheitern, denn sie sind so angelegt, dass ihre syntag- 
matischc Abfolge die Leser vor unüberbrückbare Brüche stellt. In einer visuellen Lek- 
türe dagegen operiert die Kombination von "HUIS" und "MAAN" auf der zweidimen- 
sionalen Bildfläche: das Dreieckdach des Hauses "schneidet" den Kreis des Monds an. 
welcher Vorgang im verkürzten Vergleich nach dem Muster "so-wie" mit dem Aussehen 
eines holländischen Käses verglichen wird. Aus semiotischer Sicht wirft diese v isuelle 
Lesart das Problem der Bedingungen der Repräsentation auf, die dem Bezug der Kon- 
zepte "HUIS" und "MAAN" auf geometrische Formen zugrundeliegt. F.s stellt sich die 
Frage nach der semiotischen Operationsweise des Bildes, nach dem also, was als Bild 
zu bezeichnen ist. 



l ür eine eingehende l Inlersuchung der semiolisehen Operationen konkreier Poesie verweise ich auf 
Vos(l992). 
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Dieser Frage ist Gottfried Bochm (1994) in seinem Aufsatz Die Wiederkehr der 
Bilder nachgegangen. Als zentrales Charakteristikum des Bildes bezeichnet Boehm die 
sogenannte "ikonische Differenz", die er definiert als 

das Vermögen!,] das bewegliche Wahrnehmungsfeld des alltäglichen Sehens mit sei- 
nen oftenen Rändern, seiner flexiblen Neuanpassung an Situationen in ein begrenztes 
und stabiles Bildfeld umzustilisieren, als Bildwerk, als Gefäß, als Ritzzeichnung odgl. 
zu gestalten. (Boehm 1994: 31) 

Die Bedingungen dieser ikonischen Differenz fasst Boehm in zwei paradoxen Formulie- 
rungen zusammen, wonach das Bild in Anlehnung an die polemische Auseinanderset- 
zung zwischen Michael Polanyi und Ernst Gombrich als zugleich "flach" und "tief 
bezeichnet werden könne, da der Blick des Betrachters sowohl die Fläche des Bildes als 
auch die im Bild dargestellte Tiefe treffe. Zweitens könne das Bild unter Verweisung 
auf Danto als zugleich "opak", weil materiell, und "transparent", weil auf einen Sinn 
verweisend, definiert werden. (Vgl. Bochm 1994: 32-35) 

Diese Definition von Bild beschreibt genau die Bedingungen, die die oben vorge- 
stellte visuelle Lektüre von "IIUIS" und "MAAN" in Gang bringen. Das Prinzip der 
flachen Tiefe bildet die Grundlage für die geometrische visuelle Interpretation dieser 
sprachlichen Zeichen, und sie schafft überhaupt die Voraussetzungen, unter denen es zu 
einer Begegnung von "HUIS" und "MAAN" kommen kann. Die opake Transparenz ist 
konstitutiv für den Zcichencharaktcr der kreisförmigen und geraden Linien und garan- 
tiert den Durchblick auf ein dargestelltes Objekt. Insofern reflektiert dieses Beispiel die 
Kriterien und Prämissen der ikonischen Differenz. 

Bei den Zeichen in (14) handelt es sich aber nicht direkt um ein Bild, sondern im 
Gedicht wird ein Bild mit Wörtern erzählt. Die rhythmisch-kalligraphische Gestalt der 
Schriftzeichen kann visuell noch so ausgefeilt inszeniert sein, es sind doch in erster 
Instanz Wörter, auf die die Leserin oder der Leser hier blicken. Insofern ist das visuelle 
Lesen verbaler Texte nicht nur an die Ebene der ikonischen Differenz gebunden, son- 
dern auch an die mediale Differenz zwischen verbalem Repräsentant und visuellem 
Interpretanten. In The mottled screen (1997b) weist Bai ausdrücklich auf die durch den 
Medicnwcchscl bedingte semiotische Progressivität hin, die den Akt des visuellen 
Lesens kennzeichnet: 

It is a visualizing aspect of the text, but it remains an effect of language. Literature. 
after all, works within the medium of language. If we take into aecount this self-evi- 
dent fact, then cach visual image is flrst of all a verbal image and refers only mdi- 
rectly, at the level of its meaning, to the visual images of other categones. Thus we 
could say that metaphors are verbal images of mental images, while descriptions are 
verbal images of perccptual images. Both the mental images and the perceptual 



Copyrighted mate^l 



Kapitel 7. Visuell Lesen 



223 



images are capable in tum of referring lo graphic images, which arc visiblc, hut only 
by means of a chain of medial ions. The oplic dimension is often interposed, less as an 
imagc than as the means for an image, in order lo underline even more insistently the 
fact that these images are, afler all, the produets of language. (Bai 1997b: 4; H.v.m.) 

Die hier von Bai angesprochenen unterschiedlichen Ebenen der Semiose machen deut- 
lich - und das gilt auch für die visuelle Lektüre von (14) - dass die mediale Differenz 
progressiv ist: die verbale Differenz summiert sich mit der ikonischen. Die verbale 
Inszenierung eines Bildes in (14) schiebt zwischen Schrift und Welt eine dritte semiti- 
sche Ebene, nämlich das Bild, in dessen imaginärer Tiefe nach hinten sich eine nächtli- 
che Landschaft öffnet und das nach vorne der Betrachterin oder dem Betrachter über 
die Schrift entgegentritt. 

Abschließend möchte ich die Schlusszeile von (14) noch unter einem anderen 
Gesichtspunkt betrachten. Diese Zeile bezeichnet Vcrsluys (1996: 86) als 
"surrealistischen Witz", allerdings ohne seine Behauptung näher zu erläutern. Dennoch 
lohnt es sich, die Prämissen dieses Witzes näher zu betrachten. Seine Pointe beruht auf 
der Operationsweise der Metapher, die den Vollmond mit einem holländischen Käse 
vergleicht. Das tertium comparationis dieser Metapher liefert die Kreisform mit drei- 
eckigem Ausschnitt, die für beide verbale Repräscntamcn als visueller Intcrpretant fun- 
giert. Diese Metapher ist so organisiert, dass sie nicht nur auf verbater Ebene operiert, 
ihre Bedeutung wird nicht durch eine logozentristischc semantische Sinnproduktion in 
Gang gebracht, sondern ihre Bedingungen und Voraussetzungen sind gekoppelt an die 
der doppelten Differenz, nämlich an eine doppelte Übersetzung von einem medialen 
System in ein anderes: sie ist eine Metapher, die in der Sprache liegt, und zugleich eine 
Metapher, die im Bild liegt. 

In De feesten finden sich an vielen Stellen Zeichcngcfügc, deren semiotische Pro- 
zesse auf die Bedingungen der medialen Differenz hinweisen. Ein weiteres Beispiel, das 
zum visuellen Lesen einlädt, findet sich in (15). Entlang der syntaktischen Struktur 
dieser Kailigramme können drei syntagmatische Zeichcngcfügc ausgemacht werden, 
und zwar erstens ein Hauptsatz "springt / ecn Veulen / arabesken", zweitens ein davon 
abhängiger Nebensatz "die / vergaan en / eeuwig / zijn" und drittens eine Art Apposition 
zum Hauptsatz, nämlich "tekening die niet vergaat". In dem Hauptsatz ist in 
"arabesken" bereits eine visuelle Notion ausgedrückt, denn die Arabeske denotiert eine 
schlingernde flache oder plastische Verzierung, deren Hauptziel es ist, optischer 
Fixpunkt zu sein. Als Konnotat kann diese Form auch im uneigentlichen Sprechen auf 
andere Bewegungen verweisen, etwa wie hier auf die Sprünge eines Fohlens, die zudem 
ikonisch in der wirbelnden Form der rhythmischen Kalligraphie faksimiliert ist. 
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(170) 

(springt / ein / Fohlen / arabcskcn / die / vergehen und / eeuwig / sind] 

Das /weite Zeichengefüge birgt einen Widerspruch in sich, denn es behauptet 
zugleich Vergänglichkeit und Ewigkeit Insofern kann die rhythmisch-kalligraphische 
Arabeske auch als Ikon für die ausgedrückten Verwirrungen gelesen werden. Das letzte 
Zeichengelüge ist nicht wie die beiden vorangegangenen in Schlangenlinie, sondern 
geradlinig angeordnet. Diese Unearität kann als Zeichen für die lineare Logik gelesen 
werden, die nach der a- logischen Konstellation der vorangegangen Zeichengefuge wie- 
der ihren Einzug hält. Die Notion "tekening" gibt die Spur zur Entwirrung des Rätsels 
an: im Medium Bild kann die Flüchtigkeit des Augenblicks fixiert und zugleich für die 
Ewigkeit festgehalten werden. Dieses Paradoxon der flüchtigen Ewigkeit möchte ich 
neben den von Boehm genannten Paradoxien der Hachen Tiefe und der opaken Transpa- 
renz als drittes Prinzip der ikonischen Differenz postulieren. Die Pointe dieses Para- 
doxons liegt im Medienwechsel: die opponierenden Gegensätze einer Struktur, die sich 
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auf verbal-logischer Ebene in unüberbrückbare Widersprüche verstricken, können, 
wenn sie als Bild betrachtet werden, wenngleich auch spannungsvoll, nebeneinander 
koexistieren. 

Sowohl in (14) als auch in (15) drohen die Zeichen auf den ersten Blick in einer 
strikt monomedialen Lektüre als autoreferentielle Signifikantengelüge zu erstarren; sie 
schweigen, Lrst bei genauerem Hinsehen wird hinter den verbalen /eichen ein Inler- 
pretant erkennbar, der eine visuelle Geschichte erzählt. Auch in den halbabstrakten 
visuellen Texten von Campendonk, Stuckenberg, Joostens und Jespers kommt es vor. 
dass die Betrachter auf den ersten Blick keine ikonische Beziehung zu einem Objekt 
erkennen können. Beispielsweise erblicken sie in Sickenbergs Das Liebespaar 
zunächst nur gerade und gebogene Linien und geometrische Flächen und f ormen, und 
erst bei genauerer Auseinandersetzung mit dem Bild werden eine Hand, eine Zigarette, 
ein Bein, zwei menschliche Gestatten erkennbar. Ähnlich wie Sickenbergs Das 
Liebespaar seine Betrachter zum Suchen herausfordert, fungieren auch die Beispiele 
aus De feesten wie Suchbildcr, die nur durch den analytischen Akt des Lesens ein 
dargestelltes Objekt preisgeben. 



Der kubistische Blick: im Winkel über Eck gesehen 

An dieser Stelle möchte ich die Verfahrensweise des intermedialen Lesens aus methodi- 
scher Sicht beleuchten, ihre Grenzen ertasten und auf die Gefahren und Probleme hin- 
weisen, die die Missachtung dieser Grenzen in sich birgt. In der Intermedialitätsdebatte 
wird immer wieder auf die Gefahr der Reduktion beim interdisziplinären Arbeiten hin- 
gewiesen. Zima (1995) sieht dieses Problem in erster Instanz als ein terminologisches 
an, da jede Kunst form für sie jeweils spezifische Fachbegriffe führt, die sich nicht ohne 
weiteres auf andere Kunstformen anwenden lassen. Daher seien, so Zima, die Möglich- 
keiten des Vergleichs unterschiedlicher Kunstformen a priori von zwei extremen Hal- 
tungen eingeschränkt: Werden die für die jeweilige Kunstform spezialisierten Beschrei- 
bungskriterien als autonome und also unübertragbare Begriffe verstanden, können sie 
entweder nicht die Anforderungen erfüllen, die eine vergleichende Untersuchung an die 
einzelnen Disziplinen stellt, oder sie fuhren zu einer Fremdbestimmung einer Kunst form 
durch eine andere. Andererseits funktionieren allgemein gefasste Kriterien, die sich 
irgendwie auf alle Kunstformen beziehen wollen, metaphorisch, das heißt, sie verlieren 
ihr ursprüngliches Beschreibungspotenzial und sind demzufolge außerstande, die eine 
Kunstform durch eine andere "zu erhellen". 
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Zurückblickend auf meine oben stehenden visuellen Interpretationen zeigt sich eine 
Methode, die die Gedichte in De feesten als "kubistisch" bezeichnet, die also primär 
verbale Texte mit einem Etikett zur Klassifizierung visueller Texte versieht und somit 
gemäß Zima unter dem Verdacht stehen muss, entweder die Gedichte fremdzubestim- 
men oder das ursprüngliche Erklärungspotenzial des terminus technicus "kubistisch" 
auszuhöhlen. Mit diesem möglichen Einwand möchte ich mich im Folgenden auseinan- 
dersetzen. 

Die Behauptung einer kubistischen Operationsweise von Gedichten ist weit ver- 
breitet. Beispielsweise bezeichnet Schreyer Stramms Sturm-Poesie als kubistisch, und 
auch die Schreibweisen von Guillaume Apollinairc, Max Jacob oder Jean Cocteau wer- 
den oft derart gekennzeichnet. (Vgl. etwa Daix 1982) In Hinblick auf De feesten 
schreibt Borgers über "die Struktur des Gedichts" Maskers, das Paul Joostens gewidmet 
ist, das Folgende: 

die ausgedehnten Perioden werden auf elliptische Sätze reduziert und auf Wortkerne 
konzentriert, Konjunktionen fallen weg, Vergleiche werden durch direkte Metaphern 
ersetzt, der Rhythmus wird straffer und prägnanter, kurz: die Struktur wird in viel 
größerem Ausmaß 'kubistisch'. (Borgers 1996a: 198) 9 

Hier klickt Borgers den visuellen Diskurs "Kubismus" an und opcrationalisiert ihn für 
seine Lektüre von De feesten. Dabei vergleicht er Van Ostaijens besondere Textpraxis 
der Segmentierung und Fragmentarisicrung von Sprache, die ich in Kapitel 1 dieser 
Arbeit detailliert analysiert habe, mit kubistischer Darstellungstechnik. Auf den ersten 
Blick erscheint es in der Tat sinnvoll, die Diskontinuität sprachlicher Strukturen mit 
visueller kubistischer Diskontinuität zu vergleichen, die, wie im Falle von Das Liebes- 
paar, ein Objekt in Einzelteile zerlegt und versetzt neu zusammenstellt. Das Nicht-Zei- 
gen visueller Anschlussstellen wird demnach verglichen mit dem Nicht-Sagen von 
Konjunktionen und anderen grammatischen Funktionswörtern. Soweit Sprache als 
Schrift visualisiert ist, ist dies im Fall der rhythmischen Kalligraphie in De feesten 
besonders deutlich nachvollziehbar, da die großen weißen Leerräumc die sprachliche 
Diskontinuität wiederspiegeln. 

In diesem Vergleich zwischen Wortkunst und Kubismus, zwischen Sprache und 
Bild, sind aber auch die Grenzen des intermedialen Lesens angelegt. Wenn nämlich 
sprachliche Phänomene wie die Tilgung von Verbindungswörtern mit Eigenschaften der 
bildenden Künste verglichen werden, impliziert dies die Behauptung, dass Bilder eine 

* "de uiCgebreide volzinncn worden gereduccerd tot elliptische cn geconcentreerd op woordkernen, 
verbindingswoorden vallcn weg, vcrgclijkingen worden vervangen door directe metaforen, het ritrne 
wordt strakker cn pregnanter, kortom de opbouw wordt in veel sterker mate •kubisties'." 
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Grammatik haben, die kleine visuelle Einheiten wie Punkte txler Striche zu größeren 
Einheiten verknüpft. Diese Strategie, die Struktur einer visuellen Repräsentationsweise 
mit sprachlicher Syntax zu vergleichen, hat insbesondere in strukturalistischen Model- 
len Konjunktur. Beispielsweise spricht Jakobson (197*): 135-136) von einer "ganz, 
offensichtlich mctonymische[n] Orientierung des Kubismus, wo das Objekt in ein 
Gefüge von Synekdochen aufgelöst ist". Auch Eco (1972: 236-249) behauptet. Bilder 
verfügten neben den bedeutungstragenden Elementen - entsprechend den sprachlichen 
Morphemen - über eine zweite Gliederungsebene, die bcdeutungsdiHeraizierende Ele- 
mente in Analogie zu den sprachlichen Phonemen enthält. 

Aus methodischer Sicht läuft diese Argumentation Gefahr, spezifisch sprachliche 
Strukturalität auf visuelle Texte anzuwenden. Bilder verfügen aber nicht wie verbale 
Texte über eine diskrete Menge wiederkehrender Elemente, und die Kombination von 
Farbe oder Form verläuft nicht nach systematisierbarer syntagmatischer Verkettung. 
Überhaupt stellt sich das Problem, dass Sprache nicht ohne weiteres als Metapher für 
bildende Kunst gesetzt werden kann. Wenn Wortkunst und Kubismus dennoch aufein- 
ander bezogen werden sollen, wenn die Organisationsweise von Land Rust dennoch mit 
der kubististischcr Gemälde erklärt werden soll, dann nicht auf der Grundlage des Ver- 
gleichs, denn bloßes Vergleichen läuft grundsätzlich Gefahr, Ungleiches gleichzusetzen. 
Überhaupt gliedert diese Argumentationsweise die medialen Systeme hierarchisch, 
wobei sie Sprache als dominantes Modell privilegiert und die anderen Medien als abge- 
leitete Sonderfälle an ihrer Struktur misst. 

Intcrmediales Lesen muss die methodischen Akzente anders setzen. In meinen obi- 
gen visuellen Interpretationen habe ich nicht die Kompatibilität von Gedicht und Bild 
behauptet, sondern gerade ihre mediale Differenz zur crux meiner Argumentation 
gemacht. Als theoretische Grundlage, auf der ich die medienspezifischen Techniken der 
Darstellung diskutiert habe, habe ich die Narratologie gewählt. Narraliver Diskurs 
findet sich immerhin nicht nur in Romanen und Novellen, sondern auch Bilder und 
Skulpturen, Fotographien und Filme, Cyberpunk und Hypertext können erzählen. Nar- 
rativität ist eine Eigenschaft von Texten überhaupt, und zwar unabhängig von deren 
medialer Performanz. Darauf weist Bai ausdrücklich in ihrer Narrniology (1997a) hin, 
in der sie dafür argumentiert, dass sogar solche Texte, die als anti-narrativ gelten, ein 
narratives Element in sich bergen können. Als überzeugendes Beispiel hierfür führt Bai 
(1997a: 162) die Skulpturen des zeitgenössischen Künstlers Juan Munoz an, die, da die 
dargestellten Figuren derartig gruppiert sind, dass sie nicht miteinander kommunizieren, 
von der Kunstkritik in der Regel als gänzlich anti-narrativ eingestuft werden. Bai weist 
darauf hin, dass ausgerechnet diese vermeintlich anti-narrativen visuellen Texte den 
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Ausgangspunkt für elf Erzählungen bilden, die unter dem Titel Silence Phase! erschie- 
nen sind. Die Narrativität von Juan Munoz beschreibt Bai wie folgt: 

The stories in the volume [Silence Please!] do not describe his work - as the reverse of 
illustration. Nor do they talk about it, or adopt the themes of it. Instcad, they ercate 
stories that somehow emanate the same visua! qualities as Mufioz' works: isolation, 
finesse, what the editors call 'staged conthgencies' (7); episodes in which "the sculp- 
ture is implicated' (8). (Bai 1997a: 162) 

Auch in Hinblick auf die von Zima geführte Terminologiediskussion erweist sich die 
Narratologie als besonders geeignet für intermediales Lesen, da sie Konzepte bereit- 
stellt, die einerseits medienunabhängig sind und andererseits eine genaue Analyse der 
fraglichen kubistischen Diskontinuität in Literatur und in bildender Kunst befördern. 
Ein solches Konzept ist das des Fokalisators, das ich in Kapitel 1 dieser Arbeit bereits 
vorgestellt habe. Gemäß Bals Definition ist Fokalisation ein ausgesprochen visuelles 
Konzept, das sich sowohl zum I^sen von verbalen als auch von visuellen Texten eignet. 

(Vgl. 1997a: 142-146) 

Fokalisation bildet einen zentralen Aspekt des Kubismusdiskurses. Um eine Defi- 
nition kubistischcr Fokalisation zu erarbeiten, möchte ich mich auf den Kunstphiloso- 
phen Max Raphael beziehen, der in Raumgestaltungen. Der Beginn der modernen 
Kunst im Kubismus und im Werk von Georges Braque (1989) dem Standort des Blicks 
eine detaillierte Studie gewidmet hat. Den Standort des Blicks, den ich im Folgenden 
gemäß der Balschen Terminologie als Fokalisationsstandort bezeichnen werde, charak- 
terisiert Raphael in den frühen Braque-Gcmälden, und zwar aus der Zeit 1908-1909, als 
"im Winkel über Eck gesehen": 

Der Raum wird aus einer Anzahl von einzelnen Körpern zusammengesetzt, die dis- 
kontinuierlich gegeneinander stoßen. 

Diese Körper sind nicht von einem Standpunkt aus gesehen, sondern von verschie- 
denen Standpunkten aus; sie sind auch nicht alle in derselben Ansicht gesehen, son- 
dern manche von vorn, manche von oben. Eine einheitliche Blicklinie ist nicht vor- 
handen. 

^ Es ergibt sich ein voller Raum aus einzelnen Körpern, die sich in verschiedene 
Richtungen bewegen und diskontinuierlich aneinander stoßen, wobei jeder Körper von 
einem anderen Standpunkt gesehen ist. Keiner gibt die Illusion einer vollen Rundung, 
sondern setzt sich aus (modulierten) Ebenen zusammen, nach dem Prinzip eines Win- 
kels, der auf dem Scheitel gesehen wird ... (Raphael 1989: 74; H.d.V.) 

Diese Raumgestaltung belässt den Standort des Fokalisators nicht an einer Stelle, son- 
dern das Subjekt der Fokalisation sieht das Objekt faktisch aus vielen entgegengesetzten 
Richtungen. 
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Anderer Ansicht ist diesbezüglich Van Alphcn (1988: 1 1 ): 

Bei kubistischen Gemälden ist die Position des Zuschauers gegenüber dem Gemälde 
stabil. Es wird von einem festen Punkt aus geschaut. Es werden nicht mehrere 
Zuschauerpositionen innerhalb einer Darstellung kombiniert, nein, mehrere Seilen 
eines räumlichen Objekts werden zu einem neuen Objekt kombiniert. Nicht des Sub- 
jekt des Schauens, sondern dessen Objekt ist hier pluriform.'" 

Während Raphael für die Pluralität des Blickwinkels plädiert, behauptet Van Alphcn 
hier seine stabile und unbewegliche Position. Dennoch sehe ich die Argumentationen 
von Raphael und Van Alphcn nicht strikt gegenläufig, sondern vielmehr in Iirgänzung 
zueinander. Wenn bei Van Alphen die Rede ist vom Zuschauer, so verstehe ich darunter 
nicht den Betrachter direkt, sondern dessen repräsentierte Position, die seinen Fokalisa- 
tionsstandort angibt. Gemäß der Terminologie von Bals Natratologic definiert dieser 
Standort einen externen Fokalisator, der außerhalb der Erzählung, also außerhalb des 
Bildes steht. 

In narrative there is an external focalizcr distinguished in funetion, not identity, from 
the narrator. This external focalizcr can embed an internal, diegetie narrator. (...] For 
the analysis of narrative, this relation of embedding is crucial. In Visual art, the same 
distinetion between external and internal focalizer holds [...] 

In narrative, the fabula or diegesis is mcdialed, or even produced, by the focalizers. 
Similarly, use of the coneept in analyzing visual art implies that the evem represented 
has the Status of the focalized object produced by focalizers. 
(Bai. 1991b: 159; H.d.V.) 

Gemäß dieser Unterscheidung kann Van Alphcns stabiler Fokalisator als extern und 
Raphaels Fokalisator als intern kategorisiert werden. Die Position des externen Fokali- 
sators ist in der Tat stabil: sie oder er sieht ein totales Objekt. Die Unbeweglichkcit 
dieser Position ist allerdings das Ergebnis eines vorangegangenen fokalisierenden Akts, 
wobei ein interner Fokalisator innerhalb des Bildes Bruchstücke des Gesamtobjekts aus 
verschiedenen Blickwinkeln betrachtet. Dabei bewegt sie oder er sich um das Objekt 
herum und nimmt, wie auch Raphael argumentiert, sowohl aus Vorder-, Hinter und 
Seitenansicht verschiedene Fokal isationsstandortc ein. Demgemäß modelliert sich die 
Aktivität des Sehens bei der internen Fokalisation nach der des Tastens; bei der exter- 
nen Fokalisation resultiert sie dagegen aus dem räsonierenden Akt des Addierens und 
Kombinierens der pluralen Blicke des im "Winkel über Eck sehenden" internen Fokali- 



10 "Bij eubistische schilderten is de positie van de tocschouwer tegenover hol schildert) slabiel. Kr 
wordt vanuit cen vast punt gekeken. Kr worden niet meerdere loeschoiiwersposilics binnen cen 
afbcclding gccombinccrd, ncc. meerdere kanten van cen ruimtelijk object worden U* den nieuw 
object gccombinccrd. Niet het subject van kijken maar het object ervan is hier pluriform." 
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sators. Diese Diskussion über interne und externe Fokalisation macht die Rolle der 
Leser im Prozess der Signifikation besonders deutlich: erst aus dem interpretativen Akt, 
den die Betrachterin oder der Betrachter außerhalb des Bildes leistet, ergibt sich die 
totale Sicht auf das Objekt. 

Diese Darstellungstechnik der Facettierung kennzeichnet auch Sickenbergs Das 
Liebespaar (siehe Abbildung 6). Beispielsweise bietet das quadratische Feld in leuch- 
tendem Blau oben etwa in der Mitte drei Lesarten: es kann sowohl als Profilansicht 
eines nach links als auch eines nach rechts schauenden Kopfes sowie auch als Frontan- 
sicht eines Gesichts mit zwei Augen, mittig ausgerichter Nase und Mund aufgefasst 
werden. Die perspektivische Darstellung dieses Objekts erzeugt somit drei Fokalisa- 
tionsstandorte. Während das in Kapitel 4 vorgestellte Rotmansche Metasubjekt "a view 
from nowhere" suggeriert, wählt der kubistisch betrachtende Blick "einen Blick von 
überall". 

Unmittelbar rechts unterhalb dieses Dreifachgesichts ist noch ein Gesicht erkenn- 
bar, und ein weiteres tritt in der Verlängerung eines dargestellten Oberschenkels im 
Zentrum des Bildes in hellen rosanen Farben hervor. Angesichts des Titels des Gemäl- 
des, der auf nur zwei Köpfe schließen lässt, ist diese Vielzahl verwirrend. Desorientie- 
rend wirkt auch das Auftreten vereinzelter Körperteile: eine Hand mit glühender Ziga- 
rette in der Mitte rechts, eine weitere Hand rechts darunter, ein überdimensionaler Fuß 
mitsamt Unter- und Oberschenkel links unten im Bild sind zwar auszumachen, ansons- 
ten blicken die Betrachter aber auf Flächen, die durch harte Schnitte derartig facettiert 
sind, dass sie überhaupt keine Figurativität zu erkennen geben. Im Folgenden möchte 
ich der Frage nachgehen, wie dieser kubistische "im-Winkel-über-Eck-sehende Blick- 
für das visuelle Lesen von Poesie operationalisiert werden kann. 

Der Versehrte Körper und die Politik des Schauens 

Ähnlich wie in Das Liebespaar ist in De feesten der Körper bevorzugt als nicht wohlge- 
formtes Ganzes dargestellt: 

(16) tussen pet en neus de ogen / het gelaat / door het rad van hun voet / de kuip van hun 
lijf/ Uppen roerloos (155) 

[zwischen mütze und nase die äugen / das gesicht / durch das rad ihres Misses / der 
kübel ihres leibs / Uppen rührungslos] 

(17) een hond weerloos licht zijn lillende vlees / zijn hijgende lijf / zijn dorstige tong in de 
zon(I72) 
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[ein hund wehrlos hebt sein wabbelndes fleisch / sein hechelnder leib / seine durstige 
zunge in der sonne] 

(18) vasteknalopdebuik(158) 
[fester knall auf den bauch] 

(19) vrouwen zijn zij bloot in zomer zo warm bloed gloed goed naakt zee ruist ktcren / hun 
VLEES is nog cen frisheid de gebroken lijvcn die wij zijn ( 1 79) 

[frauen sind sie nackt in sommer so warm blut glut gut nackt meer rauscht kleider / 
ihr FLEISCH ist noch eine frische die gebrochenen leiber die wir sind] 

In diesen Beispielen sind die Körper nicht in ihrer intakten Totalität dargestellt, sondern 
ebenso wie in Das Liebespaar als dissektierte Körperteile: "neus", "ogen", "voct, 
"lippen", "tong", "buik". Die zerstückelnde Praxis dieser Redeweise entspricht dem 
visuellen Verfahren der Nahaufnahme, denn der Standort des internen Fokalisators ist 
in beiden Diskursen dem Körper so nah, dass er nicht in seiner Gesamtheit erfasst wird, 
sondern nur durch das Gesichtsfeld abgegrenzte Flächen erkennbar sind. Erst im Ver- 
lauf des interpretierenden Bctrachtens können die einzelnen Nahaufnahmen durch wech- 
selnde Fokalisationsstandorte addiert und extern zu einer Totalität verknüpft werden. 
Innerhalb der isolierten internen Fokalisationsposition ist der Blickwinkel aber so aus- 
gerichtet, dass der Blick auf die Totalität des Objekts verwehrt bleibt. Insofern konver- 
giert diese fraktalc Körperdarstellung in De feesien mit den pluralen Fokal isations- 
standorten kubistischcr Malerei. 

In De feesten spiegelt sich das Abgetrennt-Sein von einem idealen totalen Körper 
zudem in der sprachlichen Organisationsweise der Zeichen: kurze geschriebene Seg- 
mente, ihrem linearen Syntagma entrückt, stehen ähnlich wie die gemalten Somato- 
gramme in Das Liebespaar ohne geeignete Anschlussstellcn nebeneinander, und ihre 
rhythmische Kalligraphie faksimiliert die sprachliche Segmentierung zusätzlich durch 
rhythmische und visuelle Brüche. Die Kalligrammc in De feesten fungieren als Ikone 
für die im Text repräsentierten Körper, denn beide haben die Eigenschaft "zerstückelt". 

Das analytische Potenzial des Fokalisationskonzepts geht aber weiter als eine der- 
artige ästhetisch-technische Analyse visueller Darstellungsmechanismen. Es birgt auch 
politischen Zündstoff in sich. Gemäß Bai (1997a: 171) ist Fokalisation "the most 
important, most penetrating, and most subtle means of manipulation". Ein Rückblick 
auf die Beispiele (16) bis (19) macht diese politische Dimension offensichtlich. Bei 
genauerer Betrachtung geht das kubistische Zerstückclungsverfahren teilweise einher 
mit Notionen von Gewalt. Es ist die Rede von "lillende vlccs", "bloed" und "gebroken 
lijven". Die segmentierende Darstellungspraxis des kubistischen Blicks fragmentiert 
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nicht nur den Körper als Gegenstand ästhetischer Raumgestaltung, sondern er versehrt 
ihn auch und fungiert somit als Gaze im Sinne von Bryson. 11 

Auch am Schluss des Gedichts Vers 3 manifestiert sich diese Politik des Ver- 
stümmclns: 

(20) alles in mij aan stukken rijten tot het lijf in lompen hangt / IK NAAKTHEID HET 
GEBEUREN (223) 

[alles in mir in stücke reißen bis der leib in lumpen hängt / ICH NACKTHEIT DAS 
GESCHEHEN] 

Hier wird der Körper als zerstückelt und zerlumpt dargestellt. Durch das Sagen von 
"naaktheid" in der zweiten Zeile wird zudem eine exhibition istische Fokalisationssttua- 
tion konstruiert, deren Subjekt im Text verschwiegen ist, so dass sein Standort gleich 
dem eines Voyeurs außerhalb der Szene anzusiedeln ist. Der derart fokalisierte Leib ist 
ohne Aktionsmöglichkeiten, er begegnet "het gebeuren" passiv, er kann nicht zurück- 
schaucn, sondern nur betrachtet werden. 

Zugleich fungiert lijf' in (20) als Standort von Subjektivität, die pronominal aus- 
gedrückt ist in "mij" beziehungsweise "ik". Demnach steht der Körper in doppelter 
Relation: sprachlich ist er inszeniert als Ich, Selbst, und visuell als Objekt, als betrach- 
teter Anderer. In der intcrmcdialen Vernetzung der Semiose verschwimmen die Grenzen 
zwischen Subjektivität und Objektivität. Die kubistische Darstellungspraxis erweist sich 
somit als Technologie zur Zerstückelung von Subjektivität. 

Die Vcrschrthcit des Körpers kann neben diesen existentiellen auch sexuelle 
Bedeutungen produzieren. In (20) deutet dies die Notion "naaktheid" an. Sexuelle 
Bedeutungen werden in De feesten aber noch anders artikuliert. Wenn in den Gedichten 
wiederholt Körperteile in Nahaufnahme dargestellt sind, verfügt diese Strategie der 
c/rxvc-w/vFokalisation über eine ausgesprochen sexuelle Dimension. Dahingehend 
argumentiert auch Baudrillard in seiner Medienkritik: 

die Vergrößerung eines Gesichts ist ebenso erotisch und obszön wie ein aus der Nähe 
betrachtetes Geschlechtsteil. Es ist ein Geschlechtsteil. Jedes Bild, jede Form, jeder 
Körperteil ist ein Geschlechtsteil, wenn man sie von Nahem besieht. Es ist die Pro- 
miskuität des Details, das sexuell wird, es ist die Vergrößerung des Zooms, die einen 



" Im psychoanalytischen Diskurs gilt der Blick als ontologische Kategorie, die konstitutiv ist für die 
Identität des Selbst und den Anderen. Beispielsweise entwickelt Sartre in Das Sein und das Sichts 
(19R0: 338-3%) eine Ontologic des lür-Anderc-Scins anhand des Blicks, und auch Jacques lacan 
(19K7) macht den Blick des Anderen verantwortlich für die Konstitution des Selbst. Die neueren 
Studien Ober die phänomenologische Dimension des Blicks opcrationalisieren insbesondere Ucans 
Theorie lür ihre Kritik des Schauens. (Vgl. Bryson I983) 
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sexuellen Wert annimmt. Die Übertriebenheit jedes IVlails zieht uns an wie ein 
Abgrund. (...) 

Unsere Obszönität ist fotografisch, kinematografiseh: sie zerlegt die Körper in ihre 
kleinsten Bestandteile. (Baudrillard 1986: 10) 

Obwohl Uaudrillard sich hier auf die besonderen Darstcllungstechniken des Mediums 
Film und nicht auf Poesie bezieht, kann diese Kritik auch für die Repräsentation von 
fraktaler Körperlichkeit in De feesten geltend gemacht werden. In beiden Diskursen 
wird ein in Nahaufnahme fokalisicrter Körperteil zum Fetisch im psychoanalytischen 
Sinne, zur Synekdoche für den sexuell verfügbaren Körper. Demgemäß versiehe ich 
auch das Sagen von "neus", "ogen", "vocten" "buik" als Technik zur l : .rotisierung und 
Obszön isierung des Körpers. 

Überhaupt ist De feesten voll von Geschlechtsorganen: Talli" (165) "vaginae lief- 
deleeg" ("vaginae liebeslccr"] (172), "nict bevredigd geslacht" ("nicht befriedigtes 
geschlecht"] (177). Besonders oft treffen die Leser dabei auf explizit weibliche Körper- 
teile: "vrouwcbuiken" ("frauenbäuche"], "borsten" ("brüste"] und "heupen" ("hüftc"]. so 
dass es nahe liegt, die kubistische Zcrstückclungsteclmik für eine Analyse einer kultu- 
rellen Konstruktion von Gendcridenlität heranzuziehen. In diesem Zusammenhang bietet 
sich der crsle Teil des Gedichts DE marsj van Je hete Zomer (163-170) an, der voll ist 
von Zeichen für weibliche Körperteile. 

In diesem Gedicht wird, wenngleich in diskontinuierlichen Versatzstücken, eine 
Geschichte erzählt, die von Fruchtbarkeit, Empfängnis, Schwangerschaft und Geburt 
handelt. Sic beginnt mit "maandstonden" ("menstruation"] (163) und "bloed begeren" 
["blut begehren"] (164) und handelt des weiteren von "mannclikc bloemen / hijgende 
fallus" ("männlichen blumen / hechelnder phallus"] (165). Anschließend ist die Rede 
von "en gelukkig met körte / snik- / ken van vreugde / rilt nog het vrouwclikc vlees / na 
de bevruchting" (168) ("und glücklich mit kurzen / schluch- / zern von freude / bibbert 
noch das weibliche fleisch / nach der befruchtung")]. Die Geschichte fährt fort mit 
"rond / vol / rondheid / volheid / ronde volle jubel" ("rund / voll / rundheit / vollheit / 
runder voller jubel"] (169) und endet schließlich mit "kijkt de merric en likt de jonge 
beest" ("schaut die merrie und leckt das junge ticr"]. Zum Schluss wird das postnatale 
Geschehen in einem buccolischcn Bild erzählt: "springt cen Vculen arabesken / die / 
vergaan cn / ceuwig / zijn / tekening die nict vergaat" ["springt ein Fohlen arabesken / 
die vergehen und / ewig / sind / Zeichnung die nicht vergeht"] (170), dessen visuelle 
Operations weise ich oben in diesem Kapitel detailliert analysiert habe. 

Die sexuelle Geladcnheit dieser Geschichte ist offensichtlich. Schließlich dreht sich 
hier alles um Fortpflanzung. Dennoch sind Weiblichkeit und Matcrnalität in diesem 
Gedicht nicht nur in Hinblick auf ihre lebenserzeugende Eigenschaft dargestellt, sondern 
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sie sind, darauf habe ich in Kapitel 4 anhand einer Diskussion von Derridas Reflexion 
über das »'ließen des Blutes ("cruor") bereits hingewiesen, eng verflochten mit Gewalt 
und Zerstörung, die besonders deutlich in der Zerstückelung des weiblichen Körpers 
hervortreten. Beispielsweise ist in DE marsj van de hete Zomer mit Bezug aut den 
weiblichen Körper die Rede von "barsten" ["bersten"] (165), "schokken" ["zucken"] 
(165), "knallen" ["knallen"] (168). "platsen" ["platzen"] (168), "zwepen" ("peitschen"] 
( K>6) und "rillen" | "bibbern"] (168). Darüber hinaus erscheint der weibliche Körper nie 
als intaktes Gefüge, sondern er ist immer als verstümmelter Text inszeniert. 



(21) 



qloep 



1 



(164) 

|BAMÜ blut / brüste brechen / bauche prallen / bäuche tanzen / brüste tanzen / BLUT 
tanzt / tanzt bam| 

In (21) mimet isiert die schräge und schwungvolle Organisationsweise der Kalli- 
gramme die wiegenden und tanzenden Bewegungen der weiblichen Körperteile. Insofern 
können die rhythmischen Ka Iiigramme als ikonische Zeichen für Tanz und Bewegung 
gelesen werden. Zugleich erfolgt die Anordnung der isolierten sprachlichen Zeichen 
ebenso konjunktionslos wie die der einzelnen Körperteile. Der zerstückelte weibliche 
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Körper erweist sieh als strukturlose Summe seiner bewegten I in/elteile, ohne Möglich- 
keit, sich ZU einem Ganzen, zu einem Subjekt, zu formieren. Selber keines Blickes befä- 
higt, sind die tanzenden Brüste und Bäuche in der visuell markanten l orin des Tanzes 
derart exponiert, dass sie unentwegt den voyeuristischen konsumierenden Gaze auf sich 
ziehen. 

Diese Repräsentation des weibliehen Körpers als betrachtetes subjektloses Objekt 
kennzeichnet nicht nur die hier analysierte Stelle in De feesicn, sondern sie fungiert im 
abendländischen Denken als Topos. Beispielsweise markiert sie. wie Bai in zahlreichen 
Studien zeigt, prominente Diskurse wie das Alte Testament (Bai 1988a; 1988b) und die 
Gemälde Rembrandts (Bai 1991a). Die Operationsweise des versehrenden Blicks 
möchte ich anhand von Bals Analyse von Albrecht Dürers Der Zeichner des Hegenden 
Weibs (1525) (siehe Abbildung 8) auf den Punkt bringen. 




Abbildung 8: Albrecht Dürer, Der Zeichner des liegenden Weihes, um 1525, Holz- 
schnitt, 7.5 X 21.5 cm (Berlin. Kupierstichkabinett) 

Bai (1991b: 1 73-174) sehreibt zu diesem Bild: 

Not only is the scholarly looking draughtsman safely hidden behind the grid that he 
uses as a technical ploy; he also sits upright, while the female model reclines, expo- 
sing her rhetorieally covered genitals to him. Most strikingly, the second tool the man 
uses is an upright stand, supposedly helping him to measure distances but whose 
phallic Status is hard to overlook. This phallic object stand between him and her and 
supports the prisonlike aspect ol* the grid. This is, indeed, the law of perspective. It 
turns the female body into a figure. The extreme fetishization of figuration is the per- 
version of a technical mastery that denies the female body in the very aet of appro- 
priating it. 

Sowohl die technischen Observationsinstrumente in Dürers Draughtsman als auch die 
Zerstückelung des weiblichen Körpers in DK marsj van de fiele Zotner dienen nicht nur 
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der Gcomctrisierung des Körpers als Ganzes, sie zerlegen das weibliche Modell nicht 
nur, sondern versehren es auch. Mit Hilfe des segmentierenden Blicks wird eine strikte 
Opposition zwischen betrachtendem Subjekt und betrachtetem Objekt, gendcrspeziflsch 
zwischen Mann und Frau etabliert. 

Symptomatisch für diese kulturalisierte Konstruktion von subjektloser Weiblich- 
keit ist das 1903 erschienene philosophische Zeitdokument Geschlecht und Charakter 
(1980) von Otto Weininger, in dem der Autor eine negative Utopie des Verhältnisses 
der Geschlechter entwirft. Gemäß Weininger fehlen dem "absoluten Weib" das logische 
und das ethische Phänomen, sein Denken reduziere sich auf "ein Gleiten und ein 
Huschen" (1980: 244), eine Art synästhetisches Schmecken, und da es über keine eigene 
Individualität und Persönlichkeit verfügt, strebe es danach, Objekt der Wertung des 
Anderen zu sein. (Vgl. 1980: 260) 

Eben diese Typisierung von Weiblichkeit liegt auch der vom Gaze gesteuerten 
Fokalisationssituation in DE marsj van de hete Zomer zugrunde, die den weiblichen 
Körper derart segmentiert, dass ihm keine Subjektivität zugesprochen werden kann. 
"Das absolute Weib hat kein ich" (1980: 240), heißt es wörtlich bei Weininger, und 
"Das absolute Weib ist zerlegbar". (1980: 277) Stattdessen sei Weiblichkeit, so 
Weininger, ausschließlich auf Sexualität gerichtet, die in Hinblick auf die Möglichkei- 
ten einer eigenen Subjektivität allerdings keine Aussichten bietet, da im Koitus sowohl 
die Rolle der lebenserzeugenden Mutter als auch der lebensfeindlichen Dirne enthalten 
seien. 12 

Dieses Moment der Doppelheit von Weiblichkeit als zugleich lebensspendend und 
lebensvernichtend, als Mutter und Hure, ist auch in (21) unübersehbar. Ihr deutlichstes 
Zeichen ist das Wort "BLOED". "BLOED" ist in besonders großen Majuskeln und 
zudem in hellroter Tinte geschrieben. Seine emphatische Kalligraphie verleiht ihm 
Signalcharakter. Wenn ich in Kapitel 4 unterschieden habe zwischen "sanguis", dem im 
(unversehrten) Körper fließenden Blut und "cruor", dem Blut, das aus dem (Versehrten) 
Körper hcrausfließt, so möchte ich an dieser Stelle "cruor" weiter differenzieren. Das 
aus dem Körper fließende Blut verweist nicht nur, wie Dcrrida (Bcnnington & Dcmda 
1994: 11-16) argumentiert, auf eine Gewalttat, auf Verletzung oder Tod, sondern es 
steht auch für dessen semantischen Gegenpol, für Fruchtbarkeit und Leben. Diese 
zweite, weibliche Lesart von "cruor" ist im DE marsj van de hete Zomer durch das 



12 Für eine psychoanalytische Auseinandersetzung mit Weininger verweise ich auf Bernd Nitschke 
(1984: 9-58). der die philosophische archaische Sexualmythologie bei Weininger, der als Jude anti- 
semitisches und als Homosexueller sexistisches Gedankengut vertrat, als projizierten Selbsthass 
deutet. 
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Sagen von "maandstonden" sowie durch die zahlreichen somalischen Zeichen für 
Schwangerschaft und Geburt indiziert. Im Gedicht wird die weibliche Bedeutung von 
"cruor" allerdings nicht als "reine" Sprechweise artikuliert, sondern in ihr oszilliert das 
Moment der Zerstörung, des Platzens, Berstens, Zuckens und Knallens. 0 

Die rhythmische Kalligraphie kann als ikonisches Zeichen gelesen werden, dass 
die Zerstückclungstechnik visuell mitinszeniert. Zugleich bringt sie aber auch einen 
Körper ins Spiel, der im Gedicht zwar nicht als somatisches Zeichen artikuliert ist, der 
aber in hohem Maße am semiotischen Prozcss beteiligt ist: den Körper der Leserin oder 
des Lesers. Die rhythmische Kalligraphie macht den Akt des Lesens zu einem sinnlichen 
Ereignis. Mit ihrer einmaligen visuellen und auditiven Performanz lüdl sie die Leser ein, 
zu sehen und zu hören, und macht sie zu Subjekten, deren Körper wesentlich bei der 
Perzcption der Gedichte involviert sind, zu Körpern, - um abermals mit De Lauretis 
(1983: 179) zu sprechen - "in whom the significant cfTcct of the signs takes hold". 

Der Leser außerhalb des Gedichts sieht sich als externer Fokalisator mit der Auf- 
gabe konfrontiert, die fraktalcn Brüste und Hüften zu einem totalen, weiblichen Körper 
zusammenzusetzen. Dabei steht es ihm offen, dem versehrenden Blick des internen 
Fokalisators zu folgen und beispielsweise das lustvolle Platzen und Knallen hoch- 
schwangerer Prallheit als vitalistische Darstellung von Fruchtbarkeit und Geburt zu 
bestätigen. Er kann aber seine distanzierte externe Position auch zu einer kritischen 
Betrachtung der Zerstückelungspolitik des internen Fokal isators nutzen. Demgemäß 
kann ein Satz wie "falli zwepen het vrouwelijke lijf (166), der innerhalb der kubisti- 
schen Diskursivilät des Gedichts wie eine vitalistische Darstellung sexueller Aktivität 
aussieht, von außen betrachtet genauso gut als Zeichen für Vergewaltigung gelesen 
werden. Im Folgenden möchte ich das kubistische Segment icrungsverfahren in einem 
weiteren Gedicht, nämlich Barbaarse Dans, noch näher untersuchen. 



" Diese männliche Konnotation der weiblichen Bedeutung von "cruor" findet sich nicht nur bei Van 
Ostaijen, sondern sie fungiert als kuliuralisicrtcs Zeichen schlechthin. Noch in der prominenten 
kulturanthropologischcn Schrift Das Heilige und die Gewalt von Rene* Girard, in der der Autor die 
Identität der Gewalt und des Heiligen behauptet und für die reinigende Kraft des Opferkulics plä- 
diert, ist die Rede von den "zugleich bösartigen und gutartigen Wirkungen des Blutes im allgemei- 
nen und des Mcnstrualionsblutes im besonderen". (1987: 382) 
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Montiert: der hybride Körper 

O body swayed to music. 0 brightening 
glance, 

How can we know (he Jancer from ihe 
dance? 

(Yeats, Among Schoo! Chiidren) 

Ebenso wie in DE marsj van de hete Zomer ist auch in Barbaarse Dans (187-199) der 
Körperdiskurs ausgesprochen präsent. Ein erstes somatisches Zeichen ist in (22) durch 
das Sagen von "lijf" artikuliert: 



(22) 



Kif dQODVEHLhrtirttibz L ' lF 

(191; lila) 

[die bibbernde Angst des / Verlangenden leibs I DER TODVERLANGENDE LEIB] 

In diesen Zeilen fungiert der Körper als Standort von subjektiven Bewustseinszustän- 
den: er wird als angsterfüllt ("Vrees") und zugleich als "verlangend" bezeichnet. Auf- 
grund ihrer Großschreibung stellen "Vrees" und "Verlangende" zwei visuelle Fixpunkte 
dar, so dass die Leser sich aufgefordert sehen, diesen Kalligrammen besondere Auf- 
merksamkeit zu schenken. Beispielsweise können sie sie als hyperlinkfönnige Verwei- 
sungen zum autistischen fear-system in Zusammenhang bringen, das ich in Kapitel I 
näher dargestellt habe. Demnach steht Verlangen für den Wunsch nach dem Anderen, 
der als Instrument zur Durchbrechung der autistischen Isolation herbeigesehnt wird, für 
den Wunsch also nach dem Glücken von Kommunikation. Zugleich aber stellt der Blick 
des Anderen eine existentielle Bedrohung für das autistische Subjekt dar, dessen 
Hauptanliegen es ist, sich jeglicher Kommunikation zu entziehen. Auch im Mystikdis- 
kurs gehen Angst vor und Verlangen nach dem Anderen zusammen. In Kapitel 6 habe 
ich detailliert diskutiert, wie dieser Konnex eine paradoxe Identität von Ich-Sein und 
zugleich der Andere-Sein konstruiert. 



}d mater**! 
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In Barbaar.se Dans kann die paradoxe Einheit von Angst und Verlangen noeh 
weitere Bedeutungen produzieren. In (22) ist der Gegenstand, auf den die Angst und das 
Verlangen von "lijf gerichtet ist, artikuliert in der Zeile "HET DOOD VERLAN- 
GENDE EUE". Demnach geht es hier um Todesangst und zugleich um Todessehnsucht. 
Auf der nächsten Seite im Gedicht findet sich das Motiv des Todes wieder: 

(23) Zwarte sluiers vrouw bliksemen stenen uit donkerte / ... / vrouw / ... / Irinende Stenen 
waterklaar beschrijven geslacht ( 192) 

(Schwarze schleier trau blitzen steine aus dunkelheit / ... / frau / ... / bebende steine 
wasserklar beschreiben geschlechtj 

Hier ist der Tod genderspezi tisch als weiblich markiert. Das Verlangen des 
"DOODVEREANGENDE EUE" stellt sich demnach gleichermaßen sexuell als auch 
mortal dar als ein Verlangen nach dem weiblichen Anderen. 

Ebenso wie die oben diskutierte kulturelle Konstruktion subjektloser Weiblichkeit 
hat sich auch die Situicrung des Todes im Weiblichen kulturell bewährt. Dahingehend 
argumentiert auch Elisabeth Bronfen in Nur über ihre Leiche (1996), indem sie anhand 
zahlreicher kanonisierter literarischer und bildlicher Texte eingehend zeigt, wie die 
Repräsentation von Tod und Weiblichkeit konvergieren. Den Grund hierfür sieht 
Bronfen (1996: 10) darin, dass der weibliche Körper in der westlichen Kultur als 
"Inbegriff des Andersseins, als Synonym für Störung und Spaltung gilt." Die Darstel- 
lung des toten weiblichen Körpers eigne sich daher in besonderer Weise, den Tod zu 
verdrängen: weg vom Selbst in die Domäne des weiblichen Anderen sowie weg vom 
wirklichen Leben in die Domäne der Kunst. In Barbaarse Dans ist diese Technik der 
Alienierung ebenfalls unübersehbar. Zum Einen fungiert Tod als Annex des weiblichen 
Körpers. Darüber hinaus ist der weibliche Körper durch das Sagen von "zwarte sluiers" 
in (23) verortet in eine fremde, "dunkle", orientalische Kultur, die im Titel des Gedichts 
zudem als "barbarisch" bezeichnet wird. 

Auf der nächsten Seite des Gedichts geht es abermals um den weiblichen Körper. 
In (24) ist der weibliche Körper nicht total, sondern in kubistischer Darstellungsweise 
durch das Sagen seiner Einzelteile dargestellt. Auch hier verfügt der weibliche Körper 
über keinerlei subjektive Möglichkeiten, sondern er fungiert als klassisches Objekt eines 
Eokalisationssubjekts. das sich hinter der Imperativform "laat" verbirgt, von wo aus es. 
selber unsichtbar, einen freien Blick auf die weiblichen Körperteile "geslachl" und 
"heupen" hat. Der voyeuristische Blick durchdringt das weibliche Objekt mit seiner 
Begierde nach Sexualität und Mortalität. Als deutliches Zeichen für diese Penetration 
lese ich "Ivoren Toren", dessen phallischer Status unübersehbar ist. Auch die in die 
Höhe strebenden Majuskeln "I" und T können als ausgesprochen phallische Zeichen 
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(24) 




(193; lila) 



(Krau lass dein geschieht tanzen / lass dein geschlecht wiegen sein seelenspiel / deine 
hürten sind der schlankste hau / Elfenbeinturm / dein leib der schönste tempel] 

Kultur verortet ist, ist Männlichkeit in höchst kolonialistischcr Ausdrucksweise deno- 
tiert als "elfenbeinweiß", das Zeichen schlechthin für weiße, männliche Superiorität. 
Auch durch den Reim von "ivoren" und "ioren" ist diese Weißheit unauflösbar mit dem 
Phänischen verbunden. 

In der Syntax des Gedichts kann "Ivoren Toren" aber auch als Apposition zu "de 
slankste bouw" gelesen werden und fungiert somit zugleich als Zeichen für den weibli- 
chen Körper. Männlichkeil und Weiblichkeit stehen sich in (24) nicht als strikte Oppo- 
nenten gegenüber, sondern sie durchdringen einander. Anders als in Bronfens Argu- 
mentation dient die Verortung des Todes innerhalb des Weiblichen nicht einer Exterio- 
risierung des Todes weit weg vom Ich, sondern durch den Prozess des Sehens dringt das 
Männliche in das Weibliehe ein; der Andere wird ein Teil des Selbst und umgekehrt. 
Dieses Hin- und Hcrpcndeln zwischen strickten Genderpositionen ist an vielen Stellen 
im Gedicht thematisiert. Unmittelbar vor der Stelle in (24) heißt es beispielsweise: 



(25) 




(192; lila) 

| Schlange und so Schlank] 
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Während "Slang" unmissverständiieh als phallisches /eichen fungiert, verweisi 
"Slank" auf den weiblichen Körper, der in (24) als "de slankste bouw" beschriehen 
wird. Zugleich aber kann die sich- in- Kurven- windende Bewegung der Schlange als 
Zeichen für den tan/enden, "sich-windenden" weiblichen Körper gelesen werden. Hin/u 
kommt, dass der Großbuchstabe "S" die kurvende Bewegung sowohl in "Slang" als 
auch in "Slank" faksimiliert, so dass auch die Schritt selbst diese Verstrickung von 
Gegensätzen thematisiert. Rhythmisch wird dies zudem unterstrichen durch die visuelle 
Symmetrie, mit der die Kalligramme auf dem Blattspiegel angeordnet sind, sowie durch 
die auditive Symmetrie der Alliteration von [sl]. 

Auch später im Gedicht wird die Grenze zwischen dem männlichen Selbst und 
dem weiblichen Anderen destabilisiert: 

(26) OP het blanke rillen van mijn armen / werp ik / de sehijn / van mijn ogen / en de 
diepte daarvan / Nu worden mijn ogen koud gekust ( l°4) 

[AUF das blanke zittern meiner arme / werte ich / den schein / meiner äugen / und 
deren tiefe / Jetzt werden meine äugen kalt geküsst] 

In (26) tritt erstmals explizit ein pronominales "ik" im Gedicht auf. Dieses "ik" mani- 
festiert sich gleichermaßen wie das weibliche Objekt in (24) in erotisch-körperlicher 
Terminologie: es ist die Rede von Armen und Augen, von Zittern und Küssen. Dennoch 
ist dieser Körper im Gegensatz zu dem oben diskutierten explizit weiblichen Körper 
nicht nur Objekt. Dies zeigt sich deutlich in der doppelten Fokal isationsrolle von "mijn 
ogen": Hier konstruiert der Blick keine strikte Grenze zwischen einem lokalisierten 
"Ich", das schaut, und einem Anderen, der betrachtet wird, sondern das Sehen ist einge- 
bunden in einen Körper, der sieht, zugleich aber gesehen wird." In der letzten Zeile 
macht dies die Geste des Küssens der Augen besonders deutlich. Denn das Küssen von 
Augen setzt im Normalfall eine Trennung von Küssendem und Geküsstem voraus. Wie 
können Augen geküssl werden, wenn nicht durch einen Anderen? Im Gedicht wird diese 
Bedingung einer körperlichen Trennung von Ich und dem Anderen durch den Akt des 
autoerotischen Küssens aufgehoben. In diesem Zusammenhang erscheint auch folgende 
Stelle interessant: 



M Diese leibhafte Überkreuzung von Blick und Anblick im Körper bezeichnet Mcrlcau-Ponlv mit der 
Kategorie "chair" ("Fleisch"). Jacques 1-acan (l u 87) macht diese Frkcnntnis /um Ausgangspunkt 
seiner ontologischen Theorie über die signifikante Abhängigkeit des Subjekts von einem sogenann- 
ten "Objekt a". in dem das vom Subjekt begehrte Angeblickt- Werden angesiedelt ist. Für einen fun- 
dierten wissenschaftshistorisehen Überblick über die Debatte der Kreuzung der Blicke verweise ich 
aufBoehm(l994: 17-29). 
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(27) Ik die schouw het lief dat danst / en dal ben ik / die danst bem die schouvvt / en dat 
ben ik (194) 

|lcli der/die schaue den/die geliebte|ti) der/die tanzt I und das bin ich I der/die tanzt 
ihm der schaut / und das bin ich] 

In diesen Zeilen sind mehrere Identitäten angedeutet. Es ist die Rede von einem "ik", 
"het lief, und einem "hem", die - wie im Tanz - ihre Positionen als Subjekt und Objekt 
von Fokal isation wechseln und mit Hilfe einer komplexen grammatischen Struktur das 
Verstehen desorientieren. Die verschiedenen Identitäten von Selbst und Anderem, von 
Betrachter und Betrachtetem, von männlich und weiblich, durchdringen einander, so 
dass der Andere teilweise im Selbst präsent ist und umgekehrt. Die daraus resultierende 
plurale Identität ist in (28) in ausgesprochen körperdiskursiver Terminologie inszeniert: 



(2X) 

LuifrE&r 



tj<j O-^Uk. <LU ftt* <u ktf/iwi VcUi-* Iri^jH-t 

mm ***** * 4f>***** 

£/1 HE 

wa,^t out ^ & 

(195; lila) 

[HÖRT / ihr alle die eins und viel seit / ruße finger bauch / auf das gesetz das ist und 
nicht spricht / so ist das sein / so gehört das sein / zu sein / UND SEHE / denken 
meine lüße die tanzen / und mein bauch der tanzt / denn dies ist das spiel des Seins / 
in / der weit] 
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Aus syntaktischer Sicht impliziert die Imperativform der Verben "LU1STFRT" und 
"ZU 7 ." ein Subjekt, das diese Befehle ausspricht. Zugleich werden die ein/einen Kör- 
perteile dieses Ichs aber als "gij allen" angesprochen. Dabei ist jetler ein/eine Körperteil 
mit Bewusstsein ausgestattet: "BN ZIF / denken mijn voeten" heißt es /um Beispiel. 
Hier korreliert das kubistische Verfahren der Körpersegmentierung mit der syntakti- 
schen Pluralisierung von Subjektivität. Während in (27) "ik" mit dem explizit männli- 
chen "hem" gleichgesetzt wird, wird es später im Gedicht mit weiblichen Körper- 
markern denotiert: 

(29) mijn banden voelen / al mijn voclcn dat zij nooh wisten / en mijn borsten sidderen / 
oni de streling die komen moet (1^7) 

(meine hände ruhten / all mein fühlen das sie nie wussten / und meine brüste zittern / 
vor dem streicheln das kommen muss] 

In (29) ist das Subjekt ein frak taler, erotischer, weiblicher Anderer, und die Identifizie- 
rung mit ihm fungiert, da Weiblichkeit - wie ich oben gezeigt habe - auf Tod rekurriert, 
als Technik zur Zerstörung des Selbst. Am Schluss von Barbaarse Dans wird dies 
besonders deutlich: 

(30) IK steek de dolk tussen / mijn borsten / in mijn lijf /... / NU / sterf ik / omdat / mijn 
dans/ stern (199) 

[ICH steche den dolch zwischen / meine brüste / in meinen leib / ... / JLTZT / sterbe 
ich / weil / mein tanz / stirbt] 

Während "dolk" als somatisches Zeichen iür Männlichkeit fungiert, verweist "borsten" 
auf den weiblichen Körper. Durch den Akt der Fokalisation werden Männlichkeit und 
Weiblichkeit nach kubistischer Montagetechnik zerstückelt und zu einem hybriden Kör- 
per neu zusammengesetzt. 

Gemäß Bachtins Konzeption des Begriffs bezeichnet Hybridität eine generelle 
Eigenschaft von Sprache, die gleichzeitig gleich und verschieden sei. Sogar innerhalb 
einer einzigen Äußerung sei die Stimme dazu in der Lage, sich in zwei Stimmen txier in 
zwei Sprachen zu teilen und zwei Akzente und zwei Sprech weisen gleichzeitig zu arti- 
kulieren. (Vgl. Bachthin 1981: 358-361) Betrachten die Leser Barbaarse Dans in 
diesem bachtinschen Framing, erweisen sich die Sprechweisen des Gedichts in vielerlei 
Hinsicht als hybrid: Sprachlich reibt sich die (Gegen-) Syntax an der Regelsyntax, die 
inoffizielle Orthographie an der offiziellen, und überhaupt vermischen sich sprachliche 
Artikulationsverfahren mit visuellen. Auch in Hinblick auf die Repräsentation von 
Genderindentität sind im Gedicht keine starren Positionen dargestellt, sondern Männlich 
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und Weiblich durchkreuzen einander und scheinen zu einem hybriden Körper zu ver- 
schmelzen. 

Gemäß Bachtin hat Hybridität aber nicht nur mit Verschmelzung und Einheit zu 
tun, sondern gleichermaßen mit Divergenz und Dialogizität, mit Kampf innerhalb der 
Einheit. In einer hybriden Sprechweise vermag eine Stimme die andere zu entmasken 
und zu ironisieren. Bei genauerer Betrachtung der sexuellen Artikulation von Hybridität 
in Darbaarse Dans fallt auf, dass dieses dialogische Moment zwischen männlichem 
Subjekt und weiblichem Objekt ausgeklammert ist. Das männliche Subjekt ist in erster 
Instanz artikuliert in Notionen von Bewusstsein: es ist der Besitzer von Angst und Ver- 
langen, von Blick und Stimme. Während das anatomische Zeichen für das männliche 
Genital lediglich metaphorisch artikuliert ist durch das Sagen von "slang" oder "dolk", 
ist der weibliche Andere direkt durch den Diskurs ihres physischen Körpers in stereoty- 
pischen sexuellen Notionen ausgedrückt: Geschlecht, Hüften, Brüste. Diese somatischen 
Zeichen lese ich als Signifikanten für ein politisches System der Repräsentation. In 
Darbaarse Dans überschreitet das Zusammentreffen opponierender Genderidentitäten 
in einem hybriden Körper nicht nur eine natürliche, sondern insbesondere eine kulturelle 
Grenze. 15 Der Suizid macht die Unzulässigkeit dieser Gender-Crossing-?rax\s beson- 
ders deutlich: der hybride Körper ist ein toter Körper. Diese Konstruktion von Hybridi- 
tät dient nicht, wie in Bachtins Konzeption des Begriffs, dazu, um verkrustete binäre 
sozioidcologischc Oppositionen wie Ich-Anderer, Mann-Frau, in mystischer Termino- 
logie Ich-Gott, in Widersprüche zu verstricken und Möglichkeiten zur Neustrukturie- 
rung zu erzeugen, sondern ihr zentrales Ziel ist die Reetablicrung der alten Hierarchie. 

Rückblickend zeigen die Beispiele, die ich in diesem Kapitel unter die Lupe 
genommen habe, dass eine visuelle Herangehensweise beim Lesen von De feesten den 
Blick freimacht für die visuellen Artikulationsverfahren kalligraphischer Schrift, die 
Bedingungen und Konsequenzen ihrer medialen Differenz und ihre besondere Fähigkeit 
einer ästhetisch-strukturellen Anlehnung an kubistische Darstellungstechniken. Damit 
allein findet sich visuelles Lesen aber nicht ab, sondern es zieht auch die politischen 
Voraussetzungen des Schauens und die damit einhergehenden Technologien der Ver- 
stümmelung kritisch in Betracht. Rhythmische Kalligraphie operiert aber nicht nur 
visuell, sondern auch auditiv. Diese Auditivität ist Gegenstand des nächsten Kapitels. 



" In Neef (im Druck) gehe ich auf die Bedeutung des Hybriditätskonzepts in Barbaarse Dans 
detailliert ein. 
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(D]cr lesbare Text ist ein tonaler Text (dessen 
Vertrautheit eine Lektüre erzeugt, die ebenso kon- 
ditioniert ist wie das Hören: man kann sagen, daß 
es ein lesbares Auge so wie ein tonales Ohr gibt, 
so daß es dasselbe ist. die Lesbarkeit und die 
Tonalität zu verlernen). 
Roland Darthes: Die Partitur 



Musikalische Zeichen und ihre Bedeutung 

Zu den medialen Sprechweisen, die den Prozess der Signifikation in Defeesten in Gang 
bringen, zählt neben der visuellen Performanz der Gedichte auch deren Auditivitat. 
Denn Gedichte sind sprachlich, und zu den medialen Modi sprachlicher Artikulation 
zählt die auditive Performanz. Darüber hinaus verfügen Van Ostaijcns Gedichte über 
eine besondere Musikalität: sie sind voller Verweise auf Kinderlieber, Abzählreime und 
bekannte Volks- und Tanzmusik, und zwar von seinen ersten Gedichtebänden Music 
Hall (1916) und Hei Sienjaal (1918) an bis hin zu den Gedichten in Ilet eerste bock 
van Schmoll [Das erste Buch von Schmoll] (1928), die Titel tragen wie Polonaise, 
Melopee, Berceuse, Wals, Charleston und Polka. 

Auch in seinen poetologischen Essays betont Van Ostaijen wiederholt die Musika- 
lität seiner Poesie. Nur Musik könne das Unsagbare ausdrücken, proklamiert er, und: 
"Ich schreibe nichts als ein Largo, ein Grave, ein Allegrctto"', heißt es beispielsweise in 
Wies Moens en ik. (VW4: 329) Aufgrund dieser ut-musica-poesis-Poci\k gilt Van 
Ostaijen traditionell als Dichter der Musik. Schon Hendrik Marsman schreibt über die 
Gedichte: "es sind keine Melopees. Aber sie sind wohl sehr musikalisch und außerdem 
'un reve bleu', in dem die Wörter ihre Resonanz im Unterbewusstcn haben", (zit. n. 
Popo 1978: 4) 2 Bei Gerard Walschap heißt es: "Er behandelte das nackte Wort wie eine 
Materie, die Musik werden muss. Wörter, die sich um eine Klangfarbe gruppieren, so 
wie man sie in Spielliedern und in Abzählreimen findet. Er betrachtete wie Verlaine 'de 



1 "Ik schrijf niets dan cen largo, ecn grave, cen allegrcito" 

2 "het [de gedichten] zijn geen melopees. Maar zc zijn wcl zeer muzikaal cn bovendien *un rSvc bleu' 
waarin de woorden hun resonantic hebben op het onderbewuste". 
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!a musique avant loutc chose ,M . (zit n. Popo 1978: 4) 3 Auch in der neueren Forschung 
wird Van Ostaijcn wiederholt verglichen mit Dichtern wie Mallarmc, Apollinaire, 
Verlaine, Novalis, Faverey, Valery, Nijhoff und Guido Gezelle. 

Umgekehrt hat die Musikalität von Van Ostaijens Poesie zahlreiche Komponisten 
dazu bewogen, Gedichte musikalisch zu interpretieren. Zwischen den beiden Weltkrie- 
gen komponierten insbesondere Karel Albert, August L. Bayens, Arthur Meulemans 
und Willem Pelemans eine Vielzahl von Van-Ostaijen- Liedern und -Suiten. Auch Jef 
van Durme, Herman Roelstrate, Peter Cabus und Ton de Leeuw haben sich von Van 
Ostaijcn inspirieren lassen. Seit den sechziger Jahren waren es Louis de Meester, 
Claude Coppens und vor allem Willem Kersters, die mit ihren Kompositionen Van 
Ostaijcn in den musikalischen Diskurs einschrieben. (Vgl. Popo 1978: 4; Buelens & 
Terryn 1996: 29) $ Insofern fungiert Van Ostaijcn im kulturellen Gedächtnis auch als 
auditiver Text. 

Auch De feesten ist voll von Musik. Die Gedichte tönen und klingen von allen 
Seiten. "Zing / Zang / Zege" ["Sing / Sang / Segen ] (169), schallt es in ihnen, und 
"rinkel ketting tingelcn" ["klingel / kette / bimmeln"]. (237) Auch die Titel einiger 
Gedichte weisen auf Musik hin: DE marsj van de hete Zomer, Barhaarse Dans, Fata- 
listies Liedje, Metafiziese Jazz y Angst een dans. In diesem Kapitel möchte ich der 
Frage nachgehen, wie die Gedichte in De feesten musikalisch sind und welchen Anteil 
ihre auditive Performanz am Prozess der Signifikation haben. Dazu möchte ich im 
Folgenden einzelne Hyperlinks von De feesten zur Musik aktivieren und analysieren, 
wohin sie die Semiosc der Gedichte lenken. 

Als ein besonderer Hyperlink zum Musik-Diskurs fällt in De feesten das Zeichen 
des Tanzes auf. Tanz ist nicht nur in den Titeln der Gedichte Barbaarse Dans und 
Angst een Dans artikuliert, sondern der gesamte Gedichtband ist vom Motiv des Tanzes 
durchdrungen: in Maskers tanzen die maskierten Kinder und in DE marsj van de hete 
Zomer die fraktalen weiblichen Körperteile. Weitere Tanz-Notionen aus De feesten 
habe ich unter (1) bis (3) zusammengetragen. 

( 1 ) Als de schreden van de danseres / vallen op het hart / op het hart (207) 
[Wenn die schritte der tänzerin / fallen auf das herz / auf das herz} 

1 "Hij bchondcldc het naaktc woord als een materie die muzick moet worden. Woorden die ach 
groeperen om cen klankklcur, roals men die vindt in spcelliedjcs cn aftelrijmpjes. Hu betrachtte 
aoals Verlaine 'de la musique avant toutc chosc". 

* Ich verweise auf Gocdegcbuure 1996; Hadcrmann 1970: 300; Mceuwessc 1961; Popo 1978 sowie 
Vis 1992. 

5 Beispielsweise vertonte Willem Kersters 1960 Barbaarse Dans aus De feesten. 
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(2) de bar dansen homo's lot Jcvcn (208) 
[die bar tanzen homos zum leben) 

(3) Dans van \ lond vöör Maan (237) 
[Tanz von I lund vor Mond] 

In dieser Arbeit habe ich Tanz bislang primär als visuelles Zeichen gelesen. In Kapitel I 
habe ich im Abschnitt über den abgewendeten Blick Tanz analysiert als Zeichen für den 
Komplex des autistischen fear-systems, in dem ein tanzendes Subjekt solange Fokalisa- 
tion auf sich zieht, bis es zum Objekt wird. In Kapitel 2 über rhythmische Kalligraphie 
habe ich gezeigt, wie die rhythmische Tanzbewegung der Kalligrammc in De feesten 
einerseits das Verstehen desorientiert, andererseits aber zusätzliche Bedeutungen erzeu- 
gen kann. Des Weiteren habe ich in Kapitel 6 über mystische Redeweisen Tanz als ero- 
tisch konnotiertes Zeichen für den extatischen Taumel eines sogenannten Un-lchs im 
Prozcss der unio mystica analysiert. Dieses körperlich-erotische Moment des Tan/es 
habe ich schließlich in Kapitel 7 zum Anlass für eine feministische Lektüre genommen, 
in der ich zeige, dass in Barbaarse Dans Feminisierung als Technologie zur Auflösung 
des Subjekts dient. 

Insgesamt beruhen diese Tanz-Analysen alle auf einer visuellen Lesestrategie, die 
von der visuellen Markanz des Tanzes ausgehen und die damit einhergehende Fokalisa- 
tionssituation zu ihrem zentralen Gegenstand machen. Tanz ist aber auch auf Auditivi- 
tät angewiesen, denn ohne Musik kommt Tanz nicht aus. An dieser Stelle stellt sich die 
Frage, welche auditiven Bedeutungen das Zeichen des Tanzes in De feesten produzieren 
kann. Dazu möchte ich das Gedicht Vers (207) näher betrachten, aus dem das oben 
unter (1 ) zitierte Zeichengefuge stammt und das ich unter (4) vollständig aufführe. 

In diesem Gedicht ist Tanz durch das Sagen von "dansercs" ["tänzerin"] 
artikuliert. Aber auch andere Zeichen in Vers weisen auf Tanz hin. Beispielsweise 
erzeugen die grammatisch unmotivierten Zeilenumbrüche große weiße ixerräume, die 
als visuelle Ikone für "de schreden van de danseres" gelesen werden können, so dass der 
weiße Leerraum als Zeichen fungiert für die Tanzfläche, auf der sich der Tanz der 
Tänzerin, repräsentiert durch den Tanz der Kalligrammc, visuell artikuliert. 

Neben dieser visuellen Lesart können die Kalligrammc auch auditiv interpretiert 
werden, denn auch die Musik, nach der getanzt wird, ist im Gedicht angelegt. In Vers 
nimmt die Auditivität an einigen Stellen besonders ausgeprägte Formen an. Beispiels- 
weise fällt im oberen Textblock die regelmäßige trochäische Kadenz auf: 
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(4) 



URS 



KL 4 



Vcx-h UtCttk 



(207; blau) 

[ VliRS / Wenn die schritte der lan/erin / fallen auf das her/ auf das her/. / es 
schrumpf! ein läppen / es ist so gut das leid / von weißen weißen fußen i fühlen / 
unbewusste schritte / selbstverständliches leid) 
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Hinzu kommt, dass die Assonanz von [a] in "|a|ls", "danseres" "vallen" und "hart" das 
auf ein Minimum komprimierte Lautmaterial dieser Verse rhythmisch repetiert, Das [e] 
in "sehreden" wird im /weiten Textblock in "leed" vviederaufgegrillcn und prägt auch 
den Klang von "onbewuste sehreden" und "vanzelfsprekend leed" am Sehluss dos 
Gedichts. 

Die Kailigramme in Vers laden aber noch in anderer Hinsicht zum musikalischen 
Lesen ein. Zum Beispiel lallt auf. dass einige Zeichen nicht grammalisch miteinander 
verkettet sind. Anschlussstellen fehlen /wischen "hei krimpt" und "cen mxJ". "|V|oelen" 
steht völlig isoliert inmitten einer größeren weißen Lccrfläche und unterhält keine ein- 
deutige syntagmatische Beziehungen zu den angrenzenden Zeichen. Dasselbe gilt für 
"onbewuste sehreden" und "vanzelfsprekend leed". Auch die Reperkussion der Phrase 
"op het hart" in der zweiten und dritten Zeile sowie von "witte" in "van vvitle witte Vel- 
ten" folgt keiner sprachlichen Syntax, sondern knüpft eher, da die Organisationsweise 
dieser Kailigramme auf der rhythmischen Repetition von vorangegangenen Elementen 
beruht, an eine für Musik spezifische Redeweise an. Ihre rhythmisch-kalligraphische 
Ordnung des Raums verweist auf eine rhythmisch-musikalische Ordnung der Zeit. 

Der Hyperlink zum Medium Musik in (4) ist auch in der f rage nach der Bedeu- 
tung der Zeichen angelegt. Für beide Diskurse - sowohl für Musik als auch für Van 
Ostaijen oder für moderne Poesie überhaupt - stellt das Problem der Referenz die Leser 
vor größte Schwierigkeiten. Für Musik ist dies offensichtlich, denn was will Musik 
mitteilen, wenn sie nicht gerade Vogelstimmen, Glocken, Jagdhörner oder Donner imi- 
tiert? Seit dem Kantschen Postulat von der Autonomie des musikalischen Zeichens, dem 
keine Semantik zukommt, ist oft der Nicht-Referenzcharakter von Musik behauptet 
worden." De Witt Parker fasst diese Position wie folgt zusammen: 

... in the case of a work of art, there is no relation of parts to an environment. hut only 
ofpartS to parts within a wholc ... In a work of art ... there aro internal rolations only; 
a part refers to other parts, within the whole. in aecordanco with tho idea that is 
expressed here, but does not refer to anything outside itself. It is a microcosm. a seif- 



* Neubauer (1986) nähert sich diesem Problem aus historischer Sicht. Kr beschreibt, wie reprflscnla- 
tionslosc Musik bis Kode des 18. Jahrhundert a]s minderwertig betrachtet wurde. Reine Instrumen- 
talmusik sei erst im Zeitalter der romantischen Ästhetik erfolgreich geworden. 
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sufficient little world of embodied, interrelated meanings in need of nothing to give it 
life and significancc, save only the mind of the spectator. 

... Absolute music is the best example, for there all form is intrinsic form. The rhyth- 
mic and harmonic structure of music is effective and intelligible wholly by itself; we 
understand why certain harmonies arc present or certain dissonances resolved without 
any reference to the objects and events in nature or human life. (DeWitt Parker 1959: 
74-75; zit. n. Coker 1972:35) 

Auf diese autonomieästhetische Position greifen auch die Poetiken moderner Dichter 
wie Mallarmö und Valery zurück, wenn sie wie Verlaine "De la musique avant tout 
chose" proklamieren und damit die vollkommene Losgelöstheit ihrer Gedichte von 
außerlyrischen Realitäten, ihre absolute Hermetik und System immanenz meinen. Auch 
Van Ostaijen proklamiert die Autonomie des Gedichts. In Et Voilä heißt es beispiels- 
weise: 

das Kunstwerk ist ein Organismus [...] und für sich selbst. Darum muss das Kunst- 
werk nach dem Gesetz seiner Materie und seines Geistes determiniert sein und nicht 
nach dem Gesetz eines fremden Körpers und eines fremden Geistes. (VW4: 129; 
H.d.V) 
[...] 

Poesie ist Wortkunst. Nicht Mitteilung von Emotionen. [...] Auch mit Sicherheit nicht 
Mitteilung von Gedanken. Dichtkunst Mitteilung von Gedanken! Warum nicht: 
Dichtkunst ein bereimter Moralkodex! (VW 4: 133? 

Unter diesen poetologischen Prämissen lassen sich auf den ersten Blick auch die 
Schwierigkeiten, die sich den Lesern beim Lesen von Vers auftun, kanalisieren. Für 
Vers stellt sich der Leserin oder dem Leser beispielsweise die stellenweise fragmenthafte 
sprachliche Syntax als Lücke dar und behindert das Verstehen. Überhaupt ergibt sich 
das Problem, was es heißt, wenn Schritte der Tänzerin aufs Herz fallen. Auch bei einer 
metaphorischen Lektüre bleibt der Referenzcharakter dieser Metapher rätselhaft. Insge- 
samt sieht es danach aus, dass die sprachlichen Zeichen in Vers nicht primär Mittci- 



"het kunstwerk is een organisme [...] en voor zichzelf. Daarom moet het kunstwerk naar de wetten 
van zijn matcrie en zijn geest gedetermineerd zijn en niet naar de wetten van een vreemd lichaam cn 
van een vreemde geest. I...] 

Poe/je is woordkunst. Niet mededeling van emotics. [...] Ook zeker nlet mededeüng van gedachten. 
Dichtkunst mededeiing van gedachten! Waarom niet: dichtkunst cen berijmde moraalkodeks!" 

Genaugenommen bezieht die "Autonomie des Kunstwerks" sich bei Van Ostaijen nicht direkt auf 
die IxKgelösthcit von der Welt der Objekte, sondern primär auf die Losgekistheit von der Subjekti- 
vität des Dichters. Kunst habe "cntindividualisiert" zu sein: "Het gedieht heeft geen Subjekt, het is 
zclvc subjekt. Niet de dichter is gewichtig, wel het gedieht. Het lk blijft het hoogste goed, doch niet 
het Ik van de dichter, maar wel het Ik van het gedieht." ("Das Gedicht hat kein Subjekt, es ist selbst 
Subjekt. Nicht der Dichter ist wichtig, wohl das Gedicht. Das Ich bleibt das höchste Gut, aber nicht 
das Ich des Dichters, sondern das Ich des Gedichts."] Für den Referenzcharakter von Poesie bleibt 
dies - wie ich oben darlege - allerdings nicht ohne Folgen. 
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lungszweckcn dienen, sondern sie assonicren und bilden Rhythmen und verhalten sieh 
demnach gewissermaßen wie musikalische Zeichen. Gemäß der oben vorgestellten 
Autonomieauffassung heißt das: sie stellen - wie auch musikalische Zeichen - nichts dar 
außer sich selbst. 

Fast scheint es, als vermöge dieser intermediale Bezug von Sprache auf Musik die 
brisante Frage nach der Bedeutung endgültig zu lösen. Dennoch stufe ich die F.rfolgs- 
aussichten der hier dargelegten Lesestrategic als eher gering ein. Denn Zeichen sind 
zeichenhaft. Sie definieren sich eben dadurch, dass sie für etwas stehen. Dies gilt für 
Zeichen schlechthin, und zwar unabhängig von ihrer Medialität. 

In Bezug auf Vers ist der Zcichenprozess zwar chiffriert und rätselhaft, zugleich 
aber verfügen die von der Kommunikationssyntax "befreiten Worte" - um auf 
Dabrowka (1983) zurückzugreifen - über ein schier unendliches Bedeutungspotenzial. 
Beispielsweise kann ich für "danseres" ein ganzes Netzwerk an Bedeutungen produzie- 
ren. Läge der Gedichtband den Lesern als wirklicher elektronischer Text vor, könnte ich 
von "danseres" in Vers mit der Suchfunktion per Maus- Klick zum Zeichen des Tanzes 
in den Gedichten Barbaarse Dans und Angst een Jans linken. Dieser Hyperlink kann 
ein komplexes Gewebe erotisch-mystischer Bedeutungen erzeugen, die ihrerseits - dafür 
habe ich in dieser Arbeit zahlreiche Argumente ins Feld geführt - auf eine brisante 
Fokaiisationssituation verweisen. Insofern lese ich "danseres" in Vers als ein explizit 
gendrifiziertes Objekt, das Gegenstand einer mystisch-erotisch konnotierten Begierde 
ist, die in "hart", dem Subjekt der Begierde, angesiedelt ist. 

Gleichermaßen hyperlinkartig lese ich "leed". Insbesondere in den Friere 
Impromptue-Gedkhten kommt "leed" wiederholt vor und steht dort für das Leiden, die 
"pijn"-Kategorie, das aus dem Verlangen nach der unio mystica und dem Wissen um 
ihre Unmöglichkeit resultiert. In Vers leidet aber nicht nur "het hart", von dem gesagt 
wird, dass "het krimpt een vod", sondern es ist auch die Rede von "het leed / van witte 
witte voeten", die ich als metonymisches Körperzeichen für "danseres" verstehe. Einer- 
seits verstärkt diese fraktale Körperlichkeit den Objekt-Charakter von "danseres". 
Andererseits ist "danseres" in "onbewuste schreden" auch mit Subjektivität aufgeladen - 
wenngleich das Präfix "-on" in "onbewuste" diese ex negativa benennt. Insofern sind die 
Identitäten von "danseres" einerseits und "hart" andererseits nicht in einer strikten binä- 
ren Struktur aufgliederbar, sondern sie überlappen und durchdringen einander. 

Dies macht auch das Kaltigramm "voclcn" deutlich. "[V]oclen" lese ich als ein 
Zeichen für Subjektivität. Seine Position ist nicht festgelegt; es steht inmitten einer 
großen Leerfläche und kann somit mehrere lineare Beziehungen eingehen, nämlich 
sowohl zum darüber liegenden linksbündig angeordneten Textblock als auch zu den drei 
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nach rechts eingerückten Textblöcken. Insofern kann "voelen" sowohl auf das betrach- 
tete, weibliche, körperlich fraktale Objekt der Tänzerin bezogen werden als auch auf 
das implizite Subjekt der Fokalisation. Subjektivität und Objektivität liegen in Vers 
nicht als starre Identitäten fest, sondern sie vertauschen ihre Positionen, so wie Tanz- 
partner ihre Positionen wechseln. 

Auch "witte" kann zu den in De feesten bereits gesagten "wif-Stellen gelinkt wer- 
den. In Kapitel 4 über den Scheinkode der Farben habe ich anhand einer Analyse von 
Maskers gezeigt, dass "wit" sowohl als Zeichen für Leben als auch für Tod stehen 
kann. Es repräsentiert sowohl die symbolischen Kodewerte als auch deren Gegenkode ; 
und verweist als kalligraphisches Zeichen auf leere Bedeutungsräume. Per Hyperlink 
aktiviere ich auch für die Semiose von "witte" in Vers diese gleitende Bedeutung, die 
zwischen den gegensätzlichen Kodewerten hin- und herpendelt, ohne die Differenz 
jemals auszutarieren. 

Insgesamt verläuft der Prozess der Signifikation gemäß dieser Analyse des Tanzes 
netzwerkartig: Einzelne Kalligramme in Vers unterhalten komplexe interdiskursive 
Beziehungen zu in De feesten bereits gesagten anderen Kalligrammen, die ihrerseits auf 
ein kulturalisiertes bereits Gesagtes verweisen. Darüber hinaus treten verbale, visuelle , 
und auditive Medialität nicht isoliert, sondern verflochten auf. Derartig vernetzt und 
prinzipiell unendlich charakterisiert Eco (1977: 177) das Zeichen als etwas, das auf eine 
- bereits gesagte - kulturelle Einheit verweist: 

Jeder Interpretant eines Zeichens ist eine kulturelle oder semantische Einheit. Diese 
Einheiten konstituieren sich in einer Kultur autonom zu einem System von Oppositio- 
nen, dessen umfassende Interrelation als umfassendes semantisches System bezeichnet 
wird. [...] Das System der semantischen Einheiten stellt die Art dar, wie eine 
bestimmte Kultur das wahrnehmbare und denkbare Universum aufgliedert [...]. (Eco 
1977: 176; H.d.V.) 1 

Diese Definition macht Eco für Zeichen schlechthin geltend, also unabhängig von ihrem 
medialen Modus. Demnach kann das primär verbale Zeichen des Tanzes in Vers ebenso 
wie ein musikalisches Zeichen als kulturalisierte Einheit fungieren. Entgegen dem oben ( 
dargestellten Autonomiepostulat der modernen Poetik kann ihnen durchaus eine 
Bedeutung zukommen. 

Den Referenzcharakter des musikalischen Zeichens definiert Eco wie folgt: 

Der Begriff 'kulturelle Einheit" löst auch das Problem der Bedeutung der musikali- 
schen Zeichen, denen manche nur syntaktischen Wert zuerkennen wollen. In Wirk- 
lichkeit verweist jeder von einem Instrument hervorgebrachte Ton auf eine genau 
bestimmte Position in einem kulturalisierten und systematisierten Feld anderer Töne 
(z.B. des tonalen Systems oder, innerhalb des tonalen Systems, etwa auf b-Moll), in 
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dem jeder, als synkategorematischer Terminus, semaniisch definiert ist und das die 
Möglichkeiten, mit anderen Tönen innerhalb des betreffenden Systems Akkorde zu 
bilden, festlegt. (Eco 1977: 177-178) 

In der neueren Musiksemiotik ist dieser Ansatz weit verbreitet. (Vgl. Coker 1972; 
Cantrick 1980) Oft wird der Referenzcharaktcr von Musik anhand der Peirccschcn 
Zeichenthcoric diskutiert. Demgemäß kann die Objekt rciation des musikalischen Zei- 
chens entweder als Ikon oder als Index bezeichnet werden. Diese musiksemiotische 
Position fasst Nöth (1985: 393; 395-396) wie folgt zusammen: 

I konisch sind an erster Stelle die lautmalcrischen Verweise auf außermusikalische 
Schallcreignisse [wie Vogelstimmen, Jagdhörner, ein Gewitter, Glocken oder Kriegs- 
lärm (vgl. 393)]. Indexikalisch sind insbesondere die endosemantischen Funktionen 
der Musik [i.e. intramusikalische Verweise auf Passagen des gleichen Musikstücks, 
z.B. als Variation eines Themas oder intermusikalisch durch Verweis auf Melodien 
aus anderen Musikstücken oder durch musikalisches Zitat (vgl. 393).J sowie die stilis- 
tischen bzw. kulturellen Konnotationen der Musik. Endoscmantischc Indices implizie- 
ren zumeist jedoch auch ein Ikon. So ist jede Variation ein Ikon ihres Themas, wäh- 
rend der Rückverweis der Variation auf den Ort des Themas im musikalischen Kon- 
text einen Index bildet. 

In der oben stehenden Lektüre von Vers habe ich Tanz und Rhythmus als ikonischc 
Zeichen gelesen, indem ich daraufhingewiesen habe, dass sowohl die rhythmisch-kalli- 
graphische Organisationsweise des Gedichts als auch die von Musik auditiv markant, 
rhythmisch und choreographisch interpretierbar ist. Tanz und Rhythmus können aber 
auch als musikalische Indices fungieren. Im Folgenden möchte ich untersuchen, welche 
index ikalischcn Bedeutungen diese Zeichen produzieren können. 

Musikalische Räume 

Als deutliches Zeichen, das auf Musik verweist, fällt in De feesten wiederholt die 
Notion des "Rhythmus" auf: 

(6) vergis ik mij niet / bij dit laatste ritme ( 1 99) 

[irre ich mich nicht / bei diesem letzten rhythmus] 

(7) wat blijft wat vergaat ritme van kamp en fletszijn (208) 
[was bleibt was vergeht rhythmus von kämpf und mattsein] 

(8) is dit het ritme van mijn ganse gaan en plots verstard staan daarin de homo's dansen 
(209) 

[ist dies der Rhythmus meines ganzen gehens und plötzlich erstarrt stehen darin die 
homos tanzen] 
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Aus kulturhistorischer Sicht verfügt "Rhythmus" über einen emphatischen Signalcha- 
rakter, der auf einen historischen Rhythmus-Diskurs verweist, in dem "Rhythmus" - 
neben "Dynamik" - als Leitbegriff auf eine modernistische Ästhetik rekurriert. 
Beispielsweise proklamiert Lothar Schreyer den "Rhythmus des Wortkunstsatzes" 
(1918); im Manifest der futuristischen Maler Boccioni, Carrä, Russolo, Balla und 
Severini (1910) ist die Rede von "la Sensation dynamique elle-meme" (vgl. Hadermann 
1970: 134); Sergej Eisenstein entwickelt das "dynamische Quadrat" zur Beschreibung 
des Rhythmus des Films; und auch Van Ostaijen verfasst ein Essay Over Dynamiek 
(1917), in dem er das Dynamische medienübergreifend für die sogenannte "neue" Kunst 
behauptet. Auch in der Musik ist von neuen Rhythmen und entsprechenden neuen Tän- 
zen die Rede. Seit der Jahrhundertwende wurde aus Amerika der Ragtime nach Europa 
importiert, der sich durch seine betonte Perkussion und seine schnellen treibenden 
Rhythmen von der Musik des vergangenen Jahrhunderts unterschied. (Vgl. Berendt 
1959: 11) 

In diesem kulturästhetischen Framing fungiert "Rhythmus" als ein Index, der für 
Innovation und Subversion der sogenannten "hohen" Kunst steht. "Rhythmus" fungiert 
demnach als Hyperlink zur "niederen" Kultur der Urbanen Vergnügungsstätten; zum 
frühen Film der Flohkinos und Jahrmärkte, der als populäre Medicnkultur ohne hohen 
Kunstanspruch galt; zur kubistischen Malerei, die außerhalb der offiziellen Museen 
ausgestellt wurde, sowie zu der rhythmisch betonten Musik der Music Halls und Tanz- 
paläste. 

In Van Ostaijens Poesie spielen diese Urbanen Räume der Volkskunst immer 
wieder eine Schlüssclrolle. Insbesondere die Music Hall taucht wiederholt auf: "In licht 
op en neer / Gaan, en wederkeer / Van haar tullenkleed / Danst het danseresje / Music- 
Hall prinsesje / Dat zovele listen weef (VW1: 10) ["In licht auf und nieder / Gehen, 
und rückkehr / Von ihrem tüllkleid / Tanzt die kleine tänzerin / Music-Hall prinzesschen 
/ Das sovicle listen weiß"] heißt es beispielsweise in dem Gedicht Music Hall aus dem 
gleichnamigen Gedichtband (1916). Auch in Bezette Stad (1920-1921) widmet Van 
Ostaijen der Music Hall einen ganzen Gedichtezyklus. 8 Darüber hinaus treffen die Leser 
wiederholt auf Schauplätze wie das Kaffeehaus, die Kirmes, den Zirkus, den Hafen, die 
Stadt, das Bordell und das Kino. 



Die Van-Oslaijcn-Forschung hat bislang immer den "romantischen Einklang" und den Unanimismus 
der Music Hai! hei Van Ostaijen fokussiert (vgl. Hadermann 1965: 37-47) "Dandyismus", "Spleen" 
und "cnui" stellt auch Versluys (19%: 81-98) als die zentralen Charakteristiken von Van Ostaijens 
Music-llall-Darstellungen heraus. Mich interessiert an der Music Hall vielmehr, dass sie an einen 
spezifischen Diskurs populärer Kultur anknöpft. 
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Auch in De feesten sind diese Räume der Volkskultur - wenngleich zaghafter als 
beispielsweise in Beseite SW- artikuliert. Zum Beispiel ist in der Stelle aus Vers 2, die 
ich unter (2) aufgeführt habe, der Tanz der Homos in "de bar" angesiedelt, und in (9) 
wird von einer Zirkusvorstellung erzählt: 

(9) lichten dansen / duizelig /diamanten / flitsen / llikkeren / ... / donkerte van een sirkus / 
ruimte lichten klowns / cn fijne equieres (1 84) 

[lichter tanzen / schwindlig / diamanten / blitzen / flimmern / ... / dunkclheit eines 
zirkus / räum lichter Clowns / und feine equidresf 

Überhaupt kommen in De feesten die Notionen der Straße und der Stadt häufig vor. Sic 
stehen für schrilles elektrisches Licht, öffentliches Amüsement und Nachtleben.: 

( 1 0) gedragen op de golven van de lichtende stad / fosforessente kadans ( 1 62) 
[getragen auf den wellen der lichtenden Stadt / phosphorisiertc kadenz] 

(1 1) straathoek spichtig / leeft het gillcn / van een / blinde / ... / hoepels van de parkstraat 
vrouweklercn ( 1 79) 

[Straßenecke spindeldürr / lebt das schreien / eines / blinden / ... / reifen von der park- 
straße fraucnkleider] 

(12) krekels / kricwelen / de mensen / in de stad / ... / rechthoektremen in de diepere recht- 
hoek straat (181) 

[grillen / kribbeln / die menschen / in der Stadt / ... / rechtcckstrcben in der tieferen 
rechteck straße] 

(13) lamp / licht / stad (237) 
[lampe / licht / Stadt] 

Wenn in De feesten von Tanz und Rhythmus die Rede ist, wird damit nicht nur Musik 
als fremdes Medium in die Gedichte hineingetragen, sondern durch die musikalische 
Artikulation knüpft Van Ostaijen auch an eine "niedere" Urbane populäre Sprechweise 
an. In diesem Zusammenhang möchte ich DE marsj van de hete Zomer näher betrach- 
ten. 

In diesem Gedicht fungiert "Marsj" als deutlicher Hyperlink zur Musik. "Marsj" 
stellt für eine feierliche Musik, meist im geraden 2/4-, 4/4- oder 2/2 -Takt. Im Gedicht 
ist "Marsj" nicht nur im Titel ausgedrückt, sondern an einigen Stellen ist auch die 
strikte trochäische Kadenz der Zeichen unüberhörbar: "BLOED / kersen / knallen" 
["BLUT / kirschen / knallen"] oder "rond / vol / volheid" ["rund / voll / vollheit"] (169), 

* Weder im Niederländischen noch im Französischen ist equikre bekannt. 
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tönt es beispielsweise. Insofern fungiert die auditive Performanz der Zeichen ikonisch, 
denn sowohl Marschmusik als auch das mit Worten Erzählen von Marschmusik ist 
gekennzeichnet durch die Betonung des ersten Schlags. Hinzu kommt, dass an dieser 
Stelle die rhythmische Kalligraphie den Rhythmus visuell durch die regelmäßig distri- 
buierten weißen Leerräume faksimiliert. 

Der 1 lypcrlink zur Marschmusik lädt aber nicht nur zum intermedialen, sondern 
auch zum interdiskursiven Lesen ein. Primär handelt es sich beim Marsch um eine 
Musik, die durch ihren stark betonten, zündenden Rhythmus das Gehen disziplinieren 
oder anfeuern soll. Insofern kann "Marsj" für Ordnung und Gleichschritt, Gehorsam 
und Demonstration militärischer Macht stehen. Daneben bietet Marsch aber noch 
andere Lesarten an. Denn Marschmusik wird nicht nur zu Militärparaden, sondern zu 
Umzügen aller Art gespielt, von kirchlichen Prozessionen über Hochzeits- und Trauer- 
märsche bis hin zu Straßenkarnevalszügen. Insofern ist der Marsch in erster Linie eine 
Musik des öffentlichen Lebens und der Straße. Auch wenn der Marsch Einzug in 
"höhere" Kunstäußerungen wie Symphonien und Sonaten gehalten hat und in den 
großen Opern- und Theaterhäusern vertreten ist wie beispielweise beim Aufzug der 
Priester in Mozarts Zauberflöte oder bei der Feier der Gralshüter in Wagners Parsifal, 
so fungiert er doch primär als musikalischer Index, der öffentliche Straßen und Plätze 
auf der Bühne evoziert. 

In einem musikhistorischen Framing unterhält "Marsj" zudem eine enge Beziehung 
zu Tanz und Rhythmus, von denen ich oben argumentiert habe, dass sie kulturideologi- 
sche Bedeutungen erzeugen. In den zehner Jahren ist der Marsch musikalisch verwandt 
mit dem Ragtime und den entsprechenden populären Tänzen. In den ersten beiden 
Dekaden des Jahrhunderts waren es nämlich oft Marschkapellcn, die in den Tanzhäu- 
sern und Ballpalästen, in den billigen Cafehäusern und auf den Straßen zu Tänzen wie 
Cake-Watk. Doston, Shimmy, Foxtrott, Tango, One-Step, Pasodoble, Turkeytrot und 
Castiewalk aufspielten. (Vgl. Lange 1996: 7-21) Wie der Ragtime zeichnete sich diese 
vom Marsch kontaminierte Tanzmusik durch schnelle und flotte Rhythmen aus, die für 
Populärkultur stehen und - um mit Bachtin zu sprechen - eine sozioideologische Stimme 
"aus den Niederungen" repräsentieren. 

Während ich im vorigen Abschnitt dafür argumentiert habe, dass die rhythmische 
Organisationsweise der Kailigramme die treibenden Rhythmen der neuen Musik iko- 
nisch mimetisiert, ist die Operationsweise des hier diskutierten "Marsj" Hyperlinks 
indexikalisch. Er zeigt - wie ein Wegweiser - auf die Straße als einen polyphonen Ort, 
an dem distinkte Stimmen, die verschiedene soziale Gemeinschaften repräsentieren, 
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aufeinandertreffen. Der Diskurs der Straße wird mich auch im Folgenden noch weiter 
beschäftigen. 

Neue Medien: Harmonika, Orchcstrion, Phonograph und Grammophon 

In dem Gedicht De Moordenaars spielt der Stadtdiskurs eine zentrale Rolle. Das 
Gedicht erzählt, wie schon der Titel andeutet, eine Kriminalgcschichte, die auf dem 
Urbanen Hintergrund von "wijkkcrmis" ["vorstadlkirmcs"] (155), im Rollichtviertcl: 
"een zatte hoerwaardin" ["eine betrunkene nuttenwirtin"] (156), und auf der Straße: 
"straat" (158) situiert ist. In diesem Gedicht verweisen einige Zeichen auf Musik: 
"muziek", "scherzo", "allegrctto" und "fortissime"(l57) heißt es, und es ist die Rede von 
"De maat is er door" ["Der takt ist hindurch"]. (159) 

Des Weiteren werden im Gedicht zwei Musikinstrumente genannt: "Harmonika" 
und "Orkestrion". (159) Auf die Geschichte, die De Moordenaars erzählt, und auf die 
narrative Funktion der musikalischen Zeichen werde ich in Kapitel 9 über Film näher 
eingehen. An dieser Stelle möchte ich zunächst nur die beiden Musikinstrumente näher 
betrachten. 

Geben die Leser "Harmonika" in ihre elekronischc Suchmaschinc ein, werden sie 
erfahren, dass Harmonika-Instrumente technisch defininiert werden als Instrumente mit 
durchschlagenden, das heißt freischwingenden Zungen. Dazu zählen beispielsweise das 
Harmonium, das als Ersatz für die Orgel weit verbreitet war in Kirchen, Schulen und 
Privathäusern. Im Rahmen von De Moordenaars erscheint bei der elektronischen Suche 
besonders ein Hyperlink zu einem sogenannten KofTcrharmonium interessant, die 
kleinste Variante der Harmonika-Instrumente, das - wie im Gedicht - auf Kirmessen 
und Jahrmärkten zum Einsatz kam. Signifikant Tür das diskursive Framing der Harmo- 
nika ist auch die Information, dass sich in der Kunstmusik nur wenige Kompositionen 
für Harmonium finden. Überhaupt verweist der Harmonika-Hyperlink eher auf einen 
populärmusikalischen Volksdiskurs. Das machen insbesondere Harmonika-Instrumente 
wie die Handharmonikas, also Akkordeon und Zicharmonika, und die Mundharmonika 
deutlich, die als schlichte Volksinstrumcntc gelten und für Hafenkneipenatmosphäre 
stehen. (Vgl. GLM4: 34) 

In ähnlicher Weise führt auch "Orkestrion" die Leser per Hyperlink zu einem 
"niederen" Musikdiskurs. Beim Orchcstrion handelt es sich um ein mechanisches 
Musikinstrument, das mit verschiedenen Klangerzeugern wie Pfeifen, Hammer- oder 
Walzcnklavier, Xylophon, kleiner Trommel, Decken und Triangel ausgestattet ist. (Vgl. 
Baines 1996: 228) Während die Harmonika-Instrumente als Orgelersatz dienen, kann 
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das Orchestrion fast alle orchestrale Wirkungen erzeugen. Im Grunde ist das Or- 
chestrion eine Art Automat, der eine vorher programmierte Musik beliebig oft wieder- 
holen kann. Bis in die 20er Jahre des 20. Jahrhunderts waren Orchestrions vorwiegend 
in Gaststätten zu finden. Wie alle mechanischen Musikinstrumente galt das Orchestrion 
als cffekthascherischer technischer Schnickschnack, der in erster Instanz dem Volksver- 
gnügen diente. (Vgl. GLM 1981, Bd. 5: 258f; Baincs 1996: 228) 

Durch das Sagen von "Harmonika" und "Orkestrion" trägt Van Ostaijen nicht nur 
einen musikalischen Diskurs in einen verbalen hinein, sondern im Gedicht wird auch ein 
niederer Volksdiskurs mitsamt seiner niederen musikalischen Räume artikuliert. Die 
hyperlinkförmige Operationsweise dieses Zeichenprozesses ist auch wieder indexika- 
lisch, denn die Musikinstrumente zeigen in eine bestimmte diskursive Richtung: nach 
unten. 

Darüber hinaus kann "orchestrion" auch als ikonisches Zeichen gelesen werden. 
Schließlich ist die Stimme dieses Musikautomaten keine authentische, sondern sie ver- 
weist ikonisch auf ein echtes Orchester, dessen Klang es aus zweiter Hand imitiert. 
Dieser Sekundärcharakter, dieses Derivat-Sein, laden ihrerseits wiederum zu einer 
indexikalischen Lektüre ein, denn das Orkestrion und die neuen Medien schlechthin 
machen die vormals einmalige musikalische Aufführung zu einem reproduzierbaren 
Rrcignis und somit zum Gegenstand kultur industrieller Vermarktung für ein breites 
Publikum. Sowohl die oben beschriebenen Harmonika-Instrumente als auch das Or- 
chestrion wurden industriell gefertigt. Als Weiterentwicklung der Drehorgeln der Rum- 
melplätze und Jahrmärkte des 19. Jahrhunderts und als Vorläufer der um die Jahrhun- 
dertwende aufkommenden Reproduktionstechnik der mechanisch-akustischen Abspiel- 
geräte für Walzen und Schellackplatten fungiert "Orchestrion" demnach auch als 
indexikalisches Zeichen für Medienwechsel und Medicnkultur. 

Ebenso wie "orkestrion" und "harmonika" fasse ich das Sagen von "gramofoon" in 
(14) als hyperlinkförmigen Verweis auf die Industriekultur auf. 



(14) 



(209; blau) 



[als epitaph ein grammophon] 
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"[G]ramofoon" repräsentiert /war einen auditiven Diskurs, seihst ist es als Zeichen aber 
primär verbal. Zudem unterhält es aufgrund der grammatischen Zeichenkonstellation 
eine enge Beziehung zu "epitafc". welches /eichen nicht nur selber sprachlich ist, son- 
dern auch einen verbalen Diskurs artikuliert. Die Konjunktion "|a|ls" setzt das /eichen 
für Musik als Stell Vertreter für das /eichen Rh* Sprache und umgekehrt. Insofern lädt 
die Syntax in (14) zu einer Lektüre ein, die jenseits einer Wort-Klang-Opposition argu- 
mentiert und beiden Zcichensystemen gleichwertige kommunikative Möglichkeiten des 
Sprechens einräumt. 

Für "epitafc" ist ein solches Sprechen offensichtlich, denn die Operationsweise 
einer Inschrift beruht eben auf ihrem Schriftcharakter, also auf ihrer /eichenhaftigkeit. 
Aber auch "gramofoon" thematisiert den Zeiehenpro/ess. denn es verweist, wie ich oben 
bereits gezeigt habe, auf die neuen Audiomedien, deren Hauptziel es ist. Zeichen /u 
reproduzieren und so den kommunikativen Prozess prinzipiell ohne Ende in Gang zu 
halten. Insofern verstehe ich das Sagen von "gramofoon" als ein besonders emphati- 
sches Sprechen. 

Umso mehr lallt in Hinblick auf die grammatische Struktur von (14) auf, dass das 
Satzgefüge als Ellipse durch keinen Hauptsatz eingeleitet wird. Stattdessen steht es - 
von weißen Leerfläehen umgeben - relativ isoliert im tiedicht. Die weiße Leerflüche 
bietet genügend Raum, den Satz zu vervollständigen, beispielsweise als "Schön wäre ... 
(als Lpitaph ein Grammophon)", aber genauso gut als "Schlecht wäre ... (als Lpitaph 
ein Grammophon)". Hier desorientiert das Nicht-Sagen eines Hauptsatzes die Bedeu- 
tung. Während die Zeichen in (14) die Leser im System Sprache eher "anschweigen" als 
ansprechen, tragen sie. wenn sie mit Musik in Zusammenhang gebracht werden, eine 
mediale Dimension in das Gedicht hinein, die die sprachliche Lücke mit ihrer Kommu- 
nikationstlut kompensiert und füllt. 

Ähnlich gelagert wie "gramofoon" ist in (15) "fonograaf aus dem Gedieht lutu- 
listies Liedje, 



(LS) 




(.200) 



| phonograph von der hafenseite parodiere / vox coelesta| 
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Ebenso wie "gramofoon" fungiert auch "fonograaf unübersehbar als indexikalisches 
/.eichen für Medienkultur und Industrialisierung im Sinne einer Profanisierung von 
Kunst. In ( 15) macht dies der Zusatz "van de havekant" besonders deutlich. 

Darüber hinaus lädt "fonograaf auch dazu ein, ikonische Bedeutungen zu produ- 
zieren. Schließlich ist in (15) die Rede von "parodieer", das auf eine mimetische Bezie- 
hung zu "vox coelesta" hinweist. In der Tat kann der leiernde Klang des technisch 
primitiven Phonographen verglichen werden mit dem Klang der "vox coelesta", die ich 
in Kapitel 5 als ein Orgelregister beschrieben habe, das eigentlich als "vox caelistis" 
oder "vox celestis" zu bezeichnen ist und das einen schwebenden, vibrierenden Klang 
hervorbringt. 

Parodie zeichnet sich aber nicht nur durch bloße Mimesis aus. sondern gleicher- 
maßen zentral ist das Moment der Divergenz. Insofern ist diese ikonische Lesart zu 
differenzieren. Wenngleich der Phonograph und die vox caelestis ganz ähnlich klingen 
mögen, so gehören sie doch unterschiedlichen musikalischen Diskursen an. Während 
der "fonograaf van de havekant" indexikalisch verweist auf die schnellen Rhythmen aus 
Amerika, die Huropa anfangs in Form von Walzen für mechanische Klaviere und Pho- 
nographen, später als Schallplanen erreichten, also für "moderne", "dynamische" Sub- 
und Volkskultur, repräsentiert "vox coelesta" einen "hohen", sakralen Musikdiskurs. 

Auch Janssens (1996: 156) interpretiert "fonograaf und "vox coelesta" als 
gegenläufige Stimmen. Die Opposition zwischen den beiden Zeichen bezeichnet er als 
"brutale Destruktion", die "vulgär lächerlich gemacht werden" muss: 

Die sogenannten hohen Werte können ohne weiteres blasphcmisch, satanisch enthei- 
ligt werden, beispielsweise indem sie parodiert werden. Der schäbige Phonograph in 
einer Seemannskneipe, oder eine Kirchenorgel? Alles Wurscht! Alles auf derselben 
Ebene als Un-Wert."'° 

In Fatalisties Liecije ist der in "vox coelesta" ausgedrückte "hohe" Diskurs in einem 
weiteren Hyperlink zur Musik angelegt. In (16) verweist "Bach" auf Sakralität und 
zudem auf einen akademischen Musikdiskurs, auf höchste kompositorische Ästhetizität 
und Komplexität: 



"hrutale destruetie" 

"vulgair belachelijk gcmaakl [moet] worden" 

"De /ogenaamde hoge waarden kunnen best blastemisch, satanisch ontheiligd worden, bijvoorbecld 
door ze te parodieren. IX: gammele Ibnograaf in een zeemanscai'e. of een kerkorgel? Alles Wurscht! 
Alles op dezeltde lijn als on-waarde." 
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(16) 






(201) 



[schön war es einmal / jemand spielte MACH / im Nebenzimmer] 

Gemäß dieser Lektüre drückt "parodieer" in (15) eine Differenz ans /wischen dem 
"fonograaf van de havekant" einerseits und der "vox coelesta" und "Bach" andererseits, 
wobei die vormals privilegierte Stimme der hohen Kunst von der niederen Stimme "van 
de havekant" subvertiert wird. Die hier produzierten Positionen sind aber nicht endgül- 
tig. Im (iedicht gibt es einige Hinweise darauf, diese Lektüre ZU hinterfragen. 

Beispielsweise werden von dem Bach-Spielen zwei Dinge gesagt. Zum einen steht 
da. dass es "schoon was" ["schön war"). Dieses "Schön-Sein" ist nicht nur verbal, 
sondern gleichermaßen musikalisch und visuell ausgedrückt: Der Baeh- 1 'ext block steht 
immerhin auffällig in roter Tinte inmitten einer schwarzen textlichen Umgebung. Min/u 
kommt, dass der Bach- Text grammatisch wohlgeformt ist, während der schwarze Text 
an einigen Stellen grammatische Brüche aufweist. Auch semantisch bringt der rote 
Bach-Text etwas Schönes zum Ausdruck: ästhetisch hochwertige Musik, dargebracht in 
der Geborgenheit eines Zimmers. In dem schwarzen Text dagegen wird eine Geschichte 
erzählt, die von einem Schiffsbruch von "wrakke mensen" ("wracken menschen"] auf 
einem "drijvend wrak" ["treibenden wrack"] in einer stürmischen See handelt. 

Allerdings wird in (16) die ganze Schönheit des Bach-Spielens durch die Artikula- 
tion von "eens" ("einmal"] untergraben. Ls gehört der Vergangenheit an und ist hier nur 
wie eine schöne Erinnerung als kurzes Intermezzo in den schwarzen Textblock mit der 
stürmischen See eingeblendet. (Vgl. Janssens 1997: 157) Insofern ist die diskursive 
Position von Bach nicht eindeutig festgelegt. "Bach" ist zwar artikuliert, aber die damit 
verbundene Schönheit ist vorbei. 

Mit diesem Argument kann eine gegenläufige Lektüre der Zeichen für Musik in 
Fatalisties Liedje in (iang gebracht werden. Dabei ist auch die Position von 
"fonograaf und "vox coelesta" neu zu interpretieren. Aus syntaktischer Sicht kann "vox 
coelesta" immerhin auch als Apposition der Zeile "fonograaf van de havekant 
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parodieer"- anstelle von dessen Objekt - verstanden werden. Auf einen derartigen Bruch 
der grammatischen Linearität weist auch die rhythmische Kalligraphie hin: "vox 
coelesta" steht nicht in der gleichen Zeile wie das lineare Subjekt- Verb-Syntagma und 
ist zudem in einer anderen Buchstabengröße geschrieben. 

Diese Lesart erscheint aus musikhistorischer Sicht genauso plausibel wie die erste. 
Denn als Hyperlink bietet "vox coelestis" den Lesern im Menü zwei Optionen an: Einer- 
seits als Register der Orgel, des traditionsreichen Kunstinstruments sakraler Musik. 
•Andererseits kann "Orgel" auch durchaus profane Bedeutungen produzieren, denn 
gegen Ende des 19. Jahrhunderts wandelte sich die soziokulturelte Funktion der Orgel. 
Durch die technische Innovation der Pneumatik und der Elektrizität evoluierte die Orgel 
vom handwerklich gefertigten Repräsentanten liturgischer Musik zum industriell herge- 
stellten Instrument für Unterhaltungsmusik. Als Kinoorgel oder Harmonium, die eben- 
falls mit der vox caelestis ausgestattet waren, verlegt sie ihren Standort von der Kirche 
in den Zirkus, die Kirmes, die Kneipe und das Kino. 11 Insofern ist die Diskursivität von 
"vox coelesta" als ebenso vielschichtig einzustufen wie die oben geschilderten Einsatz- 
möglichkeiten des Harmoniums. 

Gemäß dieses zweiten Hyperpfads verweist "vox coelestis" auf eine Musik, die 
einen ebenso "niederen" sozioideologischen Diskurs repräsentiert wie der "fonograaf 
van de havekant". Wenn die Leserin oder der Leser für ihre Lektüre von (15) diesem 
zweiten Pfad folgen, konstruieren sie eine Bedeutung nicht in Opposition zu "fonograaf 
van de havekant", sondern als Verdoppelung dazu. Gemäß dieser Lesart verstärkt 
"parodieer" den subversiven Charakter der beiden musikalischen Zeichen, da sie beide 
als Artikulation einer Enthicrarchisierung "hoher" Kunst fungieren. Die hier vorgestell- 
ten Interpretationen von (15) sind zwar gegenläufig angelegt, dennoch ist keine ohne die 
andere denkbar. Sie verstricken sich gegenseitig in Widersprüche und hinterfragen 
somit festgefahrene kulturelle Positionen niederer versus höherer Musik, von denen 
letzten Endes keine privilegiert werden kann. 

Die doppelte Kodiertheit von "vox coelesta" und von "orgel" überhaupt wird 
besonders deutlich in folgenden nahe beieinander liegenden Stellen aus DE marsj van de 
hete Zorner. 

(17) bazuinen klawieteren gorgel orgel diepblauw / rijst vox coelesta bergblauw helder 
klinkend zinkend leven / (169) 



In der Musikinstrumcntensammlung des Kölnischen Stadtmuseums befindet sich ein Harmonium 
aus dem Jahr 1910, das ebenfalls mit der vox celestis ausgestattet ist. (Vgl. Hoylcr 1993: 271) Auch 
im Ensor-Haus in der Kapcllcstraat in Oostendc steht ein Harmonium mit vox celestis. 
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(posaunen schmettern gurgel orgcl tiefblau / steigt vox coelesta bcrgblau klar klingend 
sinkendes leben] 

(18) de gewoonste woorden zult gij hcrhalen zij hebben de dieple van de zec en orgcl ( 1 70) 

[die einfachsten worte wirst du wiederholen sie haben die tiefe des meercs und der 
orgel} 

Hier ist die Notion der Orgel zweimal direkt ausgedrückt in "orgel" und zweimal 
metonymisch durch das Sagen von Orgel registern, nämlich "bazuinen" und "vox 
coelesta". Diese Orgel-Not ionen können die Leser zu verschiedenen Hyperlinks einla- 
den. Einerseits knüpfen sie an einen sakralen Diskurs an, der - wie ich in Kapitel 6 über 
mystische Redeweisen gezeigt habe -auch in De feesten eine zentrale Rolle spielt. Ins- 
besondere für (18) erweist sich diese Lesart als fruchtbar, denn das Wiederholen von 
Wörtern zählt zu den 1 lauptaktivitäten liturgischer Zeremonien. 

"fOjrgel" kann aber, wie ich oben gezeigt habe, auch profane Bedeutungen produ- 
zieren. Auch diese zweite Lesart erscheint hier plausibel. Um dies deutlich zu machen, 
möchte ich in (19) die textuelle Umgebung von (17) ausführlicher zitieren. 

(19) schut schouders / de borsten appels / wasl ecn peer de benen / lot de kroon van de 
dijen / ligt de buik gespannen /... / Zing zang zege (169) 

[schütz schultern / die brüste apfel / wächst eine birne die beine / bis die kröne der 
Schenkel / liegt der bauch gespannt / ... / Sing sang segen] 

In (19) wird eine vitalistisch-sexuelle Geschichte erzählt, die von Zeugung und Geburt 
handelt. Dabei fällt eine ausgeprägte metaphorische Ausdrucksweise auf: es ist die Rede 
von Äpfeln und Birnen, die Geschlechtsteile repräsentieren, und der sexuelle Höhepunkt 
ist auditiv ausgedrückt als "bazuinen", "klawieteren" "gorgcl" und "orgcl". Insofern ist 
Orgel hier in einen sexuellen Diskurs eingeschrieben. In De feesten ist der Erotikdiskurs 
aber oft eng mit dem sakralen Diskurs verflochten. In Kapitel 6 bin ich hierauf ausführ- 
lich eingegangen. Sakral konnotiert ist auch das letzte Zeichen von (19): "Zege". Inso- 
fern bietet Orgel den Lesern als Hyperlink verschiedene, miteinander vernetzte Lesarten 
an. Sowohl in (17) als auch in (15) verfügt die Lektüre von Orgcl über das größte 
Bedeutungspotenzial, die sowohl die Stimme der "hohen" oder der sakralen Kunst 
anklickt als auch die subversive der niederen Volks- oder Medicnkultur. 

Zusammenfassend zeigen die oben stehenden Interpretationen, dass eine inter- 
lineare Vernetzung dieses Doppelklicks Kunst nicht als starre, strikt binär strukturierte 
Differenz von ästhetischen oder sozioideologisch.cn Oppositionen definiert, sondern als 
bewegliche oder - im Sinne von Bachtin - dialogische Auseinandersetzung und Inter- 
aktion unterschiedlicher kultureller Niveaus. 
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Jazz als kulturelle Subversion 

Der Zigeuner, der bis 1914 der Welt ins 
Ohr gegeigt halle, war von dem bleichen 
Fiedler abgelöst worden, der die Schüt- 
zengräben des interstaallichen Bruder- 
mordkonzernes vier Jahre lang abgewan- 
dert hatte. Dann aber kam sein Bruder 
Narr, der Mann der Synkope, die Geige 
des Todes wurde vom Saksophon des 
Lebern abgelöst, die Trommel des 
Henkers vom Schlagwerk des Tänzers, 
das Maschinengewehr von Takt des 
Stepers. Radikale Verjüngung der Welt 
durch blühenden Unsinn! 
(Hans Janowitz, Jazz) 

Ein weiterer Hyperlink zum Medium Musik ist in De feesten durch das Sagen von Jazz 
angelegt. "Jazz" taucht beispielsweise wiederholt in dem Gedicht Metaßziese Jazz 
[Metaphysischer Jazz] (211-212) auf, dessen erste Seite ich unter (20) aufführe. 
Überhaupt ist dieses Gedicht voller Zeichen für Musik. Es ist die Rede von "dans" 
("tanz"], "muziek van latten" ["musik von latten"], "steppers" ["stepper"] und 
"jazzband". Diese Zeichen fasse ich als Einladung auf, vom Gedicht aus zum frühen 
Jazz-Diskurs der Kriegs- und Nachkriegszeit zu springen. Als Hyperlink verweist 
"Jazz" die Leser mit historisierender Lesestrategie auf eine Musik afroamerikanischer 
Herkunft, deren Repertoire in Amerika wie in Europa aus einem breiten musikalischen 
Fächer von Marsch, Ragtime, Blues, Dixieland bis hin zu Negro Spirituals bestand und 
die enge Beziehungen zur Trivial-, Volks- und experimentellen Musik unterhielt. 
Insofern wurde dem frühen Jazz kein Kunstcharakter zugesprochen; er fungierte nicht 
als Musik des Konzertsaals, sondern als Musik der Tanzetablissements, der billigen 
Cafehäuser und der Straße. 12 

Aus ästhetischer Sicht wird der frühe Jazz in der einschlägigen Literatur zudem oft 
als "Hot"-Jazz bezeichnet, da das "hot"-lntonieren, also das perkussive Anfangen eines 
Tons, zu den zentralen Merkmalen dieser Musik zählt. Weitere Charakteristika bilden 
der "Off-beat", also kleinste Akzentverschiebungen innerhalb völlig regelmäßig 



Als einschlägige Darstellung der I Iniwicklung des Jazz gilt Das neue Jazzbuch von Berendt (1959). 
Für ein literarisches Bild der Jazz-Situation in Deutschland verweise ich auf Hans Janowitz' Jazz- 
Roman aus dem Jahr 1927 (1999). F.inen musikalischen Eindruck vom frühen Jazz vermitteln der 
von Viktor Rotthalcr zusammengestellte Soundtrack zum Roman von Hans Janowitz (1999) sowie 
die üriginalaumahmen von The Original Dixieland Jazz Band aus den Jahren 1917-1921 ( 1998). 
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(20) 



ntTAFIZf£$£ 



?»u*z^ ras ULta^. 

WC 



[Brach / die violincn / tanz / musik von latten / ge / brochene violinen / wir stepper 
incognito / en avant / The Lord is my Life / autosirenen / trommeln / pl'erdekl ingein / 
Bois de Boulogne / Tiergarten / Made in Gennany] 
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wiederkehrender rhythmischer Impulse, sowie die "Bluc-notes", Erniedrigungen der der 
III. und der VII. Stufe der verwendeten Tonleiter, die sich nicht mit der europäischen 
diatonischen Skala decken. Aufgrund dieser Abweichungen von den Standardrhythmen 
und der normierten Diatonik ist der frühe Jazz notationstechnisch nur schwer erfassbar, 
so dass sich das Musizieren weitgehend schriftlos vollzieht. Stattdessen regelt das soge- 
nannte "Call-response-Pattern", improvisatorische Vergegenwärtigungen des Chorus- 
Modells, den musikalischen Ablauf. (Vgl. GLM 4: 244-245; Richter 1995: 40-63) 

An dieser Stelle stellt sich die Frage, wie diese ästhetisch-strukturelle Typisierung 
des frühen Jazz für das Lesen des Gedichts operationalisiert werden kann. Dazu möchte 
ich die Zeichen für Musik in diesem Gedicht, dessen ersten Seite ich unter (20) aufge- 
führt habe, genauer betrachten. 

Metaßziese Jazz ist voll von Zeichen für Musik. "[M]uziek van latten", "steppers" 
und "trommeis" verweisen auf Perkussion, Rhythmus und Tanz. Auch "autosirenen" 
und "paardeklingelen" können als musikalische Zeichen gelesen werden, denn von den 
Jazzkapellen wurden derartige Geräuscherzeuger, die ursprünglich keinem musikali- 
schen Zweck dienen, als Perkussionsinstrumente eingesetzt. 

Daneben werden die Musikinstrumente "violen" und "banjo's" genannt. Banjos 
zählen zu den typisch amerikanischen Standardinstrumenten für angelsächsische 
Marschlieder, für sehr flotte Ragtimemusik und Jazz. Diese amerikanische Jazzvariante 
war gemäß Lange (1996) aufgrund der Blockadepolitik der Alliierten in Deutschland 
und im besetzten Europa vor 1923 allerdings kaum zu hören. Da De feesten zwischen 
1918 und 1921 in Berlin entstanden ist, erscheint das Sagen von "banjo's" also als ein 
eher ungewöhnliches Zeichen, das zum historisierenden Lesen einlädt. 

In (20) ist auch "de violen" ein besonderes Zeichen. Sprachlich werden Violen" als 
gebrochen beschrieben: "Brak" ["Brach"] heißt es, und "gebroken" ["gebrochen"]. Bei 
"de violen" faksimiliert zudem die rhythmische Kalligraphie das Gebrochen-Sein durch 
einen Bruch der linearen Textrichtung und bei "ge / broken " durch eine Unterbrechung 
von "ge" und "broken". Diese Repräsentation der Violine kann in einer musikhistori- 
schen Lesestrategie ebenso wie "banjo's" komplexe Bedeutungen produzieren. Immerhin 
war in der Frühzeit des Jazz der Einsatz der Violine umstritten. Gläß (1991) argumen- 
tiert in ihrer Untersuchung Die Rolle der Geige im Jazz, dass die Geige eine marginale 
Rolle spiele, weil sie nicht wie Blasinstrumente "hot" gespielt werden könne. (Gläß 
1991: 43) Vielmehr stehe die Geige für den "Zucker im Jazz", da sie "das Siegel euro- 
päischer Respektabilität" trage und einen "hohen sozialen Prestigewert" habe. Der Ein- 
satz der Geige in einer Jazzband bleibt gemäß Gläß demnach nicht ohne Folgen: er ver- 
lagere die diskursive Position des Jazz von der Straße und den afroamerikanischen 
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Arbeitcrctablisscmcnts in die renommierten euroamerikanischen Tanzpaläste. (Vgl. 
Gläß 1991:41-52) 

Wenn die Leserin oder der Leser "violen" zu dem hier konstruierten kulturideologi- 
schen Framing linken, können sie den Bruch der Violinen mitsamt seiner rhythmisch- 
kalligraphischen Repräsentation im Gedicht als Zeichen lesen für eben diese ästhetische 
Diskriminierung der Geige, die der sogenannte "Originaljazz" aus Amerika seinem eta- 
blierten europäischen Remake gegenüber hegte. Sofern die Violine für die privilegierte 
Kunstmusik und den Konzertsaal steht, fungiert die gebrochene Violine als kulturali- 
siertes Zeichen Tür Sub- und Gegcnkultur. Auch kalligraphisch führt die Richtung des 
Textflusses an dieser Stelle "nach unten". 

Diese diskursive Abwertung der Violine findet sich auch in folgendem Zitat aus 
einem Brief Van Ostaijens an Fritz Stuckcnbcrg, in Berlin auf Deutsch geschrieben und 
datiert vom 30.03.1921. Der Hyperlink zu Stuckcnbcrg ist insofern naheliegend, da 
Metaßziese Jazz Stuckcnbcrg gewidmet ist: "Stuckcnbcrg opgedragen" lautet die letzte, 
von einem Rahmen umgebene Zeile des Gedichts. Darüber hinaus war Stuckcnbcrg 
nicht nur als Mater, sondern auch als begeisteter Violinist bekannt. (Vgl. Wandschnei- 
der 1993: 22) In diesem Brief heißt es: 

Aber der Original Jazz in der Skala! Fabelhaft. Ein Stück Melodie, immer dieselbe, 
Rhythmus und Radau. Kadenz, Harmonie alles dem rein Rythmischen geopfert. 
Anfangs hatte wahrscheinlich der Herr Direktor auch noch eine Geige hinzugefügt. 
Jetzt ist sie, Gott sei Dank, herausgeschmissen. Klavier, 2 Hanjos: die melodische 
Resistance. Ferner: Saxophon -I oder 2-, Okarina, Flöte, Kinderflöte. Pauke. 
Tambour, Cimbalcs, Topfdeckel (wenn nur gegassenes F.isen: reiner Klang), Xylo- 
phon und matt hölzerne Latten. 
Da staunste was? (zit. n. Bulhof: 1992: 133-134) 

Gemäß Lange (1996: 29) war das Berliner Scala-Casino für die Darbietung des 
"echten" Jazz bekannt. Beispielsweise habe dort von "1920 bis 1922 die PicciuiUly 
Four Jazzband oder auch Original Picadilly Four [gespielt], die erste deutsche 
Kapelle, die sich offiziell als "Jazzband" bezeichnete und sich redlich bemühte, "Jazz" 
ihrer Vorstellung entsprechend zu bieten." 13 Überhaupt stimmt die in diesem Zitat 
favorisierte Orchestrierung der Jazzband weitgehend mit den im Gedicht genannten 
Musikinstrumenten überein: die nicht mehr vorhandene Violine, Banjos, die Trommeln 
und Latten finden sich in beiden Texten, und der im Brief genannte rhythmische 



Nicht immer wurde im frühen Jazz die Geige diskriminiert. Als Gegenbeispiel kann die von hinge 
genannte Original Piccadilfy Four genannt werden, die. obwohl sie als "Originar-Jii/yband 
bezeichnet wird, trotzdem mit ein bis zwei Violinen uullrai. Auch Glilß (1991) diskutiert derartige 
Ausnahmen. 
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"Radau" ist im Gedicht als "autosircncn" und "paardeklingelcn" artikuliert. Insofern 
steuert der Link von Van Ostaijen zum Jazz nicht unbedingt den sanfteren Jazz der 
renommierten Tanzetablissements an, sondern kann durchaus auch zu den subkulturel- 
len Ausprägungen des typisch amerikanischen hot-Ja/z gelinkt werden. 

Das Zeichcngefüge "Brak / de violen" in (20) kann aber auch noch eine andere 
Bedeutung produzieren. Die oben stehende Lektüre interessiert sich primär für die Ver- 
weismöglichkeiten der Zeichen auf einen auditiven Diskurs. Sowohl der Hyperlink zu 
Sickenberg als auch die besondere visuelle Inszenierung der Kalligramme laden die 
Leser aber auch zum visuellen Lesen ein. Demgemäß lese ich "brak" als phonetische 
Transkription von "Braque", der für einen visuellen Diskurs steht, in dem die Violine zu 
den häufig dargestellten Objekten zählt. Beispiele hierfür liefern Picassos berühmte 
Geigen-Darstellungen wie Geige 'Jolie Eva' (1912, Staatsgalerie Stuttgart), Geige 
(1915, Paris, Musee Picasso), Geige (an der Wand hängende Geige) (1913, Bern, 
Kunstmuseum), Geige im Cafe (Geige, Glas. Flasche) (1913, Luzern, Galerie Rosen- 
hart) und Geige (1913/14). (Vgl. Abbildung 9) 

An der Darstellung der Geige in Abbildung 9 fällt auf, dass sie aufgrund der 
kubistischen Darstellungstechnik in gebrochenen Versatzstücken erscheint. Dieser 
Bruch visueller Anschlussstellen kennzeichnet auch die visuelle Organisation der Kalli- 
gramme in (20). 

Zusammenfassend erzeugen die Zeichen in (20), wenn die Leser ihre Lesestrategie 
danach auslegen, ein komplexes Netzwerk an Bedeutungen, die verschiedene mediale 
Ebenen durchlaufen: Sie thematisieren sowohl ihre eigene visuelle Performanz als Kal- 
ligramme innerhalb der Gedichte als auch die medialen Modi von Jazz und Kubismus 
außerhalb der Gedichte. Die Gedichte in De feesten bestehen nicht wirklich aus Bildern 
und Musikeinlagen, aber ihre besonders emphatische Medialität kann als Einladung 
aufgefasst werden, diese medialen Modi per Hyperlink in die Lektüre einzubeziehen. 

In Metafiziese Jazz kann der Hyperlink zum Jazz noch weitere Bedeutungen pro- 
duzieren. M [A]utosirenen" und "paardeklingelen" verweisen nämlich nicht nur, wie ich 
oben dargelegt habe, auf Perkussion, sondern ebenso wie "Gettogeluid" auch auf die 
Straße. "Gettogel uid" lese ich zudem als Zeichen für rassische und religiöse Differenz 
und Segregationspolitik. Durch das Sagen von "Jazz" ist aber eine stabile Opposition 
rassischer Differenz wie schwarz-weiß, jüdisch-arisch problematisiert. Schließlich ist 
der Jazz aus Akkusationsprozessen hervorgegangen zwischen nicht-kompatiblen 
Systemen wie der weißen diatonischen und der schwarzen äquidistanten Achttonskala, 
zwischen europäischer kontrapunktischer und afrikanischer rhythmischer Polyphonie. 
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Abbildung 9 Picasso: Geige im Cafe (Geige. Glas, Hasche) (1913. Ol auf Leinwand, 
81 x 54 cm, Luzern, Galerie Rosenhart, In Warncke 1997: 85) 
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Insofern fungiert "Jazz", insbesondere da es in einem Zug mit "Gettogeluid" gesagt 
wird, hier auch als politisches Zeichen. 

In "Gettogeluid" schwingen zudem religiöse Konnotationen mit. Diese finden sich 
im Gedicht auch in dem wiederholt auftretenden Zeichengefuge "The Lord is my 
Life"wieder, das ich später genauer analysieren werde. In (21) ist Religiosität als 
jüdisch spezifiziert: 

(21) galliciese jood jazzband / opdat / de poorten van Zion / vallcn / de roos van Jericho 
(212) 

[gallizischer jude jazzband / auf dass / die Tore von Zion / fallen / die rose von 
Jericho] 

Für die heutigen Leser birgt diese Darstellungsweise von Jazz als "Gettogeluid" ein 
gewaltiges historisches Bedeutungspotenzial in sich. Immerhin wurde der Jazz in den 
dreißiger Jahren aufgrund seiner rassischen Unreinheit und seines subversiven Charak- 
ters von der nationalsozialistischen Kulturpolitik generell verboten. Ein prominenter 
Verfechter dieser Anti- Jazz-Bewegung war Adorno, dem zwar 1933 von den Nazis die 
Lehrbefugnis entzogen worden war, der aber im selben Jahr einen Aufsatz veröffent- 
lichte, in dem er das Verbot des Jazz durch die Nazis nicht bedauern kann. (Vgl. 
Steinen 1992: 35-62) Adornos ästhetische und sozioideologische Abkehr vom Jazz und 
von den neuen Richtungen der Musik überhaupt fasst Keil (1998: 239) wie folgt 
zusammen: 

Vollends suspekt waren ihm [Adorno] die Richtungen Neuer Musik, die Anleihen 
welcher Art auch immer bei Formen, Spielweisen oder auch nur dem Milieu der 
Unterhaltungsmusik machten; eine regelrechte Idiosynkrasie hegte er lebenslang 
gegenüber dem Jazz, die sich vorab aus seiner Überzeugung nährte, dieser sei als 
Spielart der leichten Musik eine rein kommerzielle Angelegenheit, "Ware" im Waren- 
angebot eines amerikanisierten Spätkapitalismus. Tatsächlich ist von avancierter 
Kunst vorzugsweise dort bei Adorno die Rede, wo er sich mit leichter Musik befaßt, 
deren vermeintliche Belanglosigkeit, deren musikalische Dürftigkeit und deren rein 
ökonomischer Daseinsgrund gerade durch den Vergleich mit "besserer" Musik um so 
zwingender hervorgetreten ist. 

Auf die ästhetische Dimension von Adornos Jazzkritik werde ich später in diesem 
Kapitel noch detaillierter eingehen. An dieser Stelle möchte ich zunächst nur auf die 
niedrige Position des frühen Jazz im Feld der Kultur sowie auf sein politisches Subver- 
sivitätspotenzial hinweisen. 

In einer historisierenden Lektüre legt Van Ostaijens Konnex zwischen Jazz und 
Judentum den heutigen Lesern einen Hyperlink zu den nationalsozialistischen KZs nahe, 
wo öffentliche und geheime jazzmusikalische Aktivitäten auf selbstgebastelten und 
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gestohlenen Musikinstrumenten für die Stimme der freien Welt und des antifaschisti- 
schen Widerstands stehen. (Vgl. Fackler 1996) 14 Insgesamt knüpft Van Ostaijen durch 
das Sagen von "jazz M an einen Diskurs an, der auch schon vor Adornos Zeit - wenn- 
gleich seine kommerzielle Dimension damals noch nicht so ausgeprägt war - als ästhe- 
tisch "niedere" Musik der Straße und der Veranstaltungsorte urbaner Sub- und Unkul- 
tur galt. Dieser Diskurs ist in Metaftziese Jazz darüber hinaus artikuliert durch das 
Sagen von Urbanen Vergnügungsstätten wie "Bois de Boulogne" und "Tiergarten", 
durch das industrie- und konsumgesellschaftliche Zeichen "made in Germany" sowie 
durch "whisky" als Zeichen für Rausch und Amüsement. 

Gemäß der oben stehenden historisierenden Lektüre fungiert "Jazz" als indexikali- 
sches Zeichen, das das Gedicht per Hyperlink in ein musikalisches Framing einbettet, 
das den Lesern ein komplexes Netzwerk an kulturideologischen Bedeutungen bereit- 
stellt. Für die traditionell privilegierte Kunstäußerung der Literatur und insbesondere 
der Poesie stellt dieser intermediale Bezug zum subkulturcllen Jazz eine Grenz- 
überschreiung dar, eine unzulässige Vermischung opponierender Kunstniveaus, aus der 
eine neue interdiskursive und intermcdiale Sprechweise hervorgeht. 

In Defeesten kann der Hyperlink zum Jazz neben dieser kulturpolitischen Lesart 
noch zu anderen Lesestrategien Anlass geben. "Jazz" wird nämlich nicht nur als Wort 
im Gedicht gesagt, sondern es sind auch die strukturellen und ästhetischen Ausdrucks- 
weisen dieser Musik in den Gedichten artikuliert. Hierauf gehe ich im Folgenden Ab- 
schnitt ein. 

Musikalische Sprechweisen: Kontrapunkt und Synkope 

Die Strukturprinzipien des Jazz sind oft als Symptom von Van Ostaijcns Poesie disku- 
tiert worden. Beispielsweise schreibt Popo (1978) in einem kurzen, aber inhaltlich 
außerordentlich reichen Beitrag über "Paul van Ostaijen en de muzick" das Folgende: 



14 Allerdings kann hieraas keine strikte Dichotomie Jazz versus Faschismus hergeleitet werden. Finc 
differenzierte Darstellung der politischen und gesellschaftlichen Subversion von Jazz findet sich 
beispielsweise bei Steinen (1992: 60-62): "Die Ablehnung des Nationalsozialismus |durch Ja/z- 
Musiker und -Farnl war f...| zumindest auch Ablehnung des Proletarischen, grobschlächtig Männli- 
chen durch eine (prätendierte) Obcrschichtigkcil.[...] Die Musiker, so weit sie nicht Ausnahmc-F.r- 
scheinungen [...] waren oder ohnehin das I.and verlassen mußten, konnten sich, so scheint es, mit 
den Wünschen der Machthaber durchaus arrangieren. Sie gaben den amerikanischen Musikstücken 
deutsche Namen, intonierten nicht auffällig "hol" und gingen weiter ihrem Broterwerb nach. Das 
auffallendste Beispiel für diese unpolitische Haltung ist "Goebels Propaganda-Orchester", das erst 
vor einigen Jahren bekannt wurde." 
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Es ist offensichtlich, dass manche Gedichte von Van Ostaijen von einer Kontrapunk- 
tizität bestimmt sind, bei der Angaben gegensätzlich geordnet sind. Eine Kontra- 
punktizität, die gleichermaßen auf Klang und Rhythmus beruht wie auf Semasiologie. 
Er selbst [Van Ostaijen] benutzte die Termini Kontrapunkt und kontrapunktisch und 
verwies auf den populären "Bruder-Jacob'-Kanon. (1978: 4) 15 

Ausfuhrlicher als Popo diskutiert Bogman Kontrapunktizität bei Van Ostaijen. In seiner 
Analyse der Komposition des Gedichtbands Bezette Stad vergleicht Bogman die Poly- 
phonie der verschiedenen Stimmen in Bezette Stad y repräsentiert durch verschiedene 
Textsorten wie Reklame-, Chanson- und Filmtexte, mit der Polyphonie vielstimmiger 
Musik und der kontrapunktischen Kompositionsweise des Jazz. Ebenso wie Popo 
bezieht sich auch Bogman auf den Bruder-Jacob-Kmon bei Van Ostaijen, den er 
darüber hinaus genauer analysiert. Bevor ich auf Bogmans Argumentation näher ein- 
gehe, möchte ich hier zunächst die fragliche Bruder-Jakob-SteWe aus Bezette Stad auf- 
führen. 



(22) 

enkcl blijft nog staan contrapunt tot JAZZ-BAND 
6 uur '• morgens ßrijze stiaat 

FRERE JACQUES 

FRERE JACQUES 

ftin Jocquet 

leve-toi 
tines 

sonne les ma 

les matines 

c 

sonne 

alles is leeg 

frere Jacques 

(VW3: 14) 

[nur bleibt noch stehen kontrapunkt bis JAZZ-BAND / 6 uhr morgens graue Straße / 
FRERE JACQUES / FRERE JACQUES / FRERE JACQUES / frere Jacques / leve-toi 
/ sonne les ma /tines / les matines / sonne / alles ist leer / frere Jacques] 



15 «Hct is duidelijk dat sommige gedienten van Van Ostaijen bepaald zijn door een contrapuntick 
waarin gegevens tegenover elkaar geordend zijn. Een contrapunetie die evenveel steunt op klank en 
ritme als op Semasiologie. Hij zelf [Van Ostaijen] gebruikte de termen contrapunt en contrapuntaal 
cn verwees naar het populaire canon van "Broeder Jacob'." 
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Die Stelle in (22) entstammt dem Gedicht Opdracht aan Mijnheer Zovnzo [Widmung 
an Herrn Soundso) aus dem Band Dezette Stad. Bogman analysiert sie wie folgt: 

"FRERE JACQUES" bekommt in [...] [diesen} Zeilen einen Jazzrhythmus: durch das 
Weglassen des zweiten "leve-toi", das Betonen von "SONNE" und das Auseinander- 
ziehen des zweiten "matines" bekommen die Anfangszeilen des Kinderlieds einen 
unerwarteten springenden EfTckt. [...] 

In der Zeile "enkcl blijft nog staan contrapunt tot JAZZ-BAND" macht Van 
Ostaijcn etwas, das er auch an allerlei Stellen in Dezette Stad machen wird. Durch das 
Weglassen des Wortes "als" ["so wie" / "als"]" vor "contrapunt", das Offenlassen einer 
weißen Leerstelle nach dem Wort "tot" und durch den Einsatz unterschiedlicher 
Typographie gibt er an, wie er gelesen werden möchte, aber er lässt zugleich verschie- 
dene Interpretationsmöglichkeiten offen. Durch das Olfenlasscn des Raums zwischen 
"tot" und "JAZZ-BAND" gibt er dem Leser sowohl die Möglichkeit, kurz zu warten 
und sich auf etwas einzustellen, das als Fortsetzung der vorangegangenen Wörter 
nicht direkt zu erwarten ist (JAZZ-BAND), als auch die Möglichkeit, wcitcrzulescn 
bis zur nächsten Zeile. Durch diese Form der Präsentation ist für beide Möglichkeiten 
gleichzeitig Raum da. 

Was Frere Jacques und der Jazz miteinander gemeinsam haben, lässt sich wahr- 
scheinlich unter dem Terminus einordnen, mit dem Van Ostaijcn angibt, wie sie sich 
zueinander verhalten: kontrapunklisch. Der Kontrapunkt: eine Melodie, die gegen 
eine ursprüngliche Melodie eingesetzt wird (oder eine zweite Stimme, die die 
ursprüngliche Melodie wiederholt, aber doch mit dieser ersten Melodie eine Einheit 
bildet. [...] Kontrapunktisch ist auch die Art und Weise, in der im Jazz komponiert 
wird. Wichtig ist dabei die Rolle des Improvisierens: von verschiedenen Stimmen aus 
an einem gemeinsamen Thema arbeiten. (Bogman 1990: 57-58) 

In dieser Lektüre fasst Bogman in Van Ostaijens Poesie rhythmische sprachliche Phä- 
nomene ins Auge, und zwar Betonung, Ausfall und Dehnung von sprachlichen Seg- 
menten, und leitet aus den blanko-Lücken im Text verschiedene lineare Lesarten her, die 



i6 «i.-rere JACQUES' krijgt in {...) [de«;) rcgcls ecn ja/zritme: door het weglalcn van het tweede 
"leve-toi", het benadrukken van "SONNE" en het uit elkaar trekken van het Iwcedc "marines" 
krijgen de begjnregcls van het kinderliedje een onverwaeht springerig cfltfCt |...| 

In de regel "enkcl blijlt nog staan contrapunt tot JAZZ-BAND" doet Van Ostaijen iels wal hij ook 
op allerlei plaatscn in Bezette Stad zal doen. IXx* het wcglaten van het wonrdjc "als" vtW 
"contrapunt", het onenlatcn van ecn stukje wit na het wonrdjc "tot" en het werken met ecn vcrschil 
in typographie geeft hij aan hoe hij gclczcn wil worden, maar hij laat tegelijk vcrschil lende intcr- 
pretalicmogelijkheden open. Door het opcnlaten van de ruimte tussen "tot" cn "JAZZ-HAND" gcctl 
hij de lezer zowel de mogelijkhcid even te wachten cn zieh in te stellen op iets dat als vervolg op de 
voorgaandc woorden niet direct te verwachten vall (JAZZ-BAND), als de mogelijkhcid dm»r tc Ic/en 
naar de volgcnde regel. Door dezc vorm van presentatie is er plaats voor beide niogelijkhedcn tege- 
lijk. 

Wat Frere Jacques cn de ja/2 gemecn hebben taat zieh waarschijnlijk vangen onder de term waar- 
mee Van Ostaijcn aangeett hoe zc ten opzichtc van elkaar staan: het contrapunt. I let contrapunt: cen 
melodie die legen een oorspronkclijke mclodie wordt ingezet (of ecn tweede stem die de oorspron- 
kelijkc mclodie hcrhaaJt), maar toch met die eerste mclodie cen cenheid vormt. [...] Contrapunt isch 
is ook de manicr waarop er in de jazz gecomponcerd wordt. Bclangrijk is daarbij de rol van het 
improviseren: vanuit verschillcnde stemmen aan ecn gezamelijk thema werken." 
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den unterschiedlichen Verlaufsrichtungen des Textflusses entsprechen. Im letzten 
Absatz introduziert Bogman dann den Terminus "Kontrapunkt". Allerdings ist an dieser 
Stelle nicht klar, wie die vorangegangene Analyse von (22) mit der Einführung des 
Kontrapunkt-Begriffs zusammenhängt. Zwar definiert Bogman "Kontrapunkt" als 
musikwissenschaftlichen terminus technicus, aber er zeigt nicht, wie die Gedichte kon- 
trapunktisch komponiert sind; oder genauer: wie sie kontrapunktisch gelesen werden 
können. 

Dennoch ist, so möchte ich hier behaupten, Bogmans intermcdialer Sprung vom 
sprachlichen Gedicht zum musikalischen Prinzip des Kontrapunkts sinnvoll. Bei 
genauer Betrachtung liefert das Beispiel in (22) weit mehr hyperlinkförmige Verwei- 
sungen zur kontrapunktischen Sprechweise des Jazz als hier von Bogman diskutiert 
werden. Beispielsweise fällt an der visuellen Darstellung von "Frere Jacques" auf, dass 
dieses Zeichengefüge in insgesamt vier verschiedenen Schrifttypen geschrieben steht: 
oben links in großformatigen Großbuchstaben, weiter unten rechts in kleinerer Groß- 
schrift und kursiv, noch weiter unten rechts in kleiner Kursivschrift und ganz unten in 
der Mitte in kleiner Normalschrift. Jede einzelne Schrift kann als Repräsentation einer 
eigenen Stimme gelesen werden. 

Demnach kann die visuelle Anordnung der Typogrammc im weißen Raum als Zei- 
chen für die zeitliche Organisation der auditiven Interpretanten verstanden werden. Da, 
wo das erste "Frere Jacques" aufhört, fängt das zweite an. Die visuelle Links-rechts- 
Linearität von "Frere Jacques" verstehe ich somit als Zeichen für auditive Sequenziali- 
tät, in musikalischer Terminologie für Melodie, die auf der Partitur waagerecht zu lesen 
ist. Daneben lese ich das Übereinanderstehen des dritten "frere Jacques" und von "sonne 
les ma" als Zeichen für das harmonische, synchrone Ereignis in polyphoner Musik, das 
auf der Partitur vertikal zu lesen ist. 

Diese vertikal-horizontal-lineare Organisationsweise des Gedichts typisiert auch 
den Kanon, eine besondere Form des Kontrapunkts, dessen Operationsweise Hofstadter 
(1985) wie folgt beschreibt: 

Das Grundprinzip des Kanons besteht darin, daß man ein einziges Thema gegen 
dieses selbst spielt. Das geschieht in der Weise, daß die verschiedenen mitwirkenden 
Stimmen 'Kopien* des Themas spielen. [...] Der einfachste Kanon ist der Rundgesang, 
wie zum Beispiel Bruder Jakob oder Wachet auf... usw. Hier klingt das Thema in der 
ersten Stimme und nach einem bestimmten Intervall eine 'Kopie* davon in genau der 
gleichen Tonart. Nach dem gleichen Intervall fällt die dritte Stimme mit demselben 
Thema ein, usw. Die meisten Themen harmonisieren nicht auf diese Weise mit sich 
selbst. Damit ein Thema in einem Kanon verwendet werden kann, muß jede seiner 
Noten in doppelter (oder drei- oder vierfacher) Weise verwertet werden können: sie 
muß zunächst einen Teil der Melodie bilden, und sodann muß sie ein Teil der Harmo- 
nisierung dieser Melodie werden. Bei drei kanonischen Stimmen z.B. fungiert jede 
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Note des Themas harmonisch auf zwei verschiedene Arten, und außerdem noch melo- 
disch. So hat also jede Note in einem Kanon mehr als eine musikalische Bedeutung 
[...](llofstadter 1985: 8-9) 

Die visuelle Repräsentation der Zeichen in (22) kann somit als räumliche Metapher für 
die zeitliche Organisation kontrapunktischcr Musik gelesen werden. Eine intermediale 
Lektüre, die sich nicht nur für die visuelle und die auditive Pcrformanz der Kalli- 
gramme, sondern auch für deren Interaktion interessiert, macht dies deutlich. 

Der Hyperlink zur polyphonen Musik ist auch in De feesten angelegt. Beispiels- 
weise ist in (23) die Rede von "Bach" und in (24) von "contrapunt": 

(23) iemand speelde Bach in de buurkamer (201 ) 
[jemand spielte Bach im nebenzimmer] 

(24) Avond / huizen zinken indigo op blauw / kontrapunt daartussen / rechte vlakken 
schaliclood waar licht op / ruist / muziek / levend naar het toppunt van / BLAUW 
(183) 

[Abend / häuser sinken indigo auf blau / kontrapunkt dazwischen / gerade flächen 
schieferblei worauf licht / rauscht / musik / lebend zum höhepunkt von / BLAU] 

In (24) wird "kontrapunt" nicht nur explizit gesagt, sondern auch die Organisations- 
weise der Kalligrammc kann als kontrapunktisch interpretiert werden. In diesem Stück 
wird eine abendliche Ansicht erzählt: Es ist die Rede von Abend und Häusern. Die 
Terminologie dieser Erzählung entstammt sowohl einem visuellen Diskurs: "indigo op 
blauw", "rechte vlakken", "BLAUW", als auch einem musikalischen: "kontrapunt", 
"ruist", "muziek". Beide Diskurse stehen aber nicht in starrer Opposition zueinander, 
sondern Visualität und Auditivität durchkreuzen einander: "waar licht op ruist" 
["worauf licht rauscht"] heißt es beispielsweise in höchst synästhetischer Ausdrucks- 
weise. 

In De feesten findet sich auch eine Frere-Jacq wes-Stcllc, und zwar in dem Gedicht 
Vers 5 

(25) Ik zou willen een jazz op de melodie van / Frere Jacques (229-230) 
[Ich wünschte mir einen jazz nach der melodie von / Frcre Jacques] 

Ebenso wie in der Frcre-Jacque-Stelle aus Bezette StaJ in (22) können auch in (25) 
"frere Jacques" und "jazz" als Hyperlinks zu den Komposilionsprinzipien Kanon und 
Kontrapunkt in polyphoner Musik gelesen werden. Auch hier ist Kontrapunktizität, 
wenngleich zaghafter als in (22), in der Organisationsweisc der Kalligrammc angelegt. 
Der Satz "Ik zou willen een jazz op de melodie van Frcre Jacques" kommt im Gedicht 
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zweimal vor. Er bildet sowohl den Anfang als auch den Schluss des Gedichts und rahmt 
einen Textblock ein, der - wie ich in Kapitel 6 über mystische Redeweisen gezeigt habe 
- gespickt ist mit religiösen Zeichen wie "katolick", "gnostieker", "heresiark", 
"Eucharistie" und in dem Hyperlinks wie "Katarina Emmerich en Meister Eckchardt" 
den Mystikdiskurs in das Gedicht einblenden. Insofern bilden Anfang und Schluss des 
Gedichts eine eigenständige Stimme, die unabhängig und ohne geeignete Anschlussstclle 
neben der fremden, sakralen Stimme erklingt. Trotz ihrer jeweiligen diskursiven Unab- 
hängigkeit harmonisieren diese Stimmen miteinander. In dem Satz "hij rookt een sigaret 
terwijl hij nuttigt / de Eucharistie" ["er raucht eine Zigarette während er gebraucht / die 
Eucharistie"] verstehe ich die syntaktische Intaktheit des Gefüges als Zeichen für eine 
harmonische Interaktion zweier Stimmen, die ansonsten völlig gegenläufig operieren. 
Ebenso wie "sigaret" steht Jazz als Zeichen für Unterhaltung, Konsum und Amüsement, 
für die von Adorno besagte "Ware im Warenangebot eines amerikanisierten Spätkapi- 
talismus". Auch das Kinderlied "Frere Jacques" artikuliert einen simplen niederen Dis- 
kurs, der die privilegierte Position des religiösen Diskurses unterminiert. Die interli- 
neare Interaktion beider Stimmen, medial repräsentiert durch einerseits Musik und 
andererseits Sprache, produziert mobile Bedeutungen, die sich nicht auf eine binäre 
Opposition zwischen sakral und profan, zwischen Kirche und Jazz, zwischen Sprache 
und Musik festlegen lassen. 

Insofern verstehe ich "Kontrapunkt" als Bezeichnung für eine polyphone Rede- 
weise, in der das Verhältnis der Stimmen untereinander - wie die Vorsilbe "kontra" indi- 
ziert - zw^r opponierend, zugleich aber harmonisch strukturiert ist. Visuell ist diese 
Organisationsweise in der rhythmischen Kalligraphie repräsentiert, denn sowohl die 
kontrapunktische Organisationsweise von Musik als auch die rhythmisch-kalligraphi- 
sche Anordnung der sprachlichen Zeichen operieren interlinear. 

Der zweite Leitbegriff neben dem Kontrapunkt, mit dem Bogman die Beziehung 
zwischen Van Ostaijen und Jazz diskutiert, ist die Synkope. Im Jazz-Diskurs bezeichnet 
die Synkope eine besondere Interpretation des Off-Beats als Verlagerung des zwei- 
schlägigen Beats von den betonten auf die unbetonten Zählzeiten. Das folgende Beispiel 
macht dies deutlich: 




J J J | J J J 

r ' r r 




(Bcrcndt 1959: 114) 
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Insbesondere seit den zwanziger Jahren war die Synkope für den euroamerikanischen 
Dixieland- Jazz kennzeichnend und passt somit historisch in das für Van Ostaijen 
konstruierte musikalische Framing. 

Über die Synkope äußert Bogman sich wie folgt: 

Neben dem Kontrapunkt und der Improvisation ist für den Jazz auch der Rhythmus 
wichtig. [...] Als wichtigstes Element dieses Rhythmus gilt die Synkope: das Verlegen 
der rhythmischen Betonung vom akzentuierten auf den nicht-akzentuierten Taktteil 
(Berendt s.d.: 113). Durch das Synkopieren bekommt der Rhythmus, wenn wir von 
einem 'natürlichen' Rhythmus ausgehen, den unerwarteten, springenden Effekt. In der 
Poesie hat die sprachliche Synkope einen ähnlichen EfTekt: durch das Ausstoßen von 
unbetonten Silben (Beispielsweise: onmiJJ'lijke) fällt der Akzent gerade an die Stelle, 
wo die unbetonte Silbe ausgestoßen ist, wodurch der Text springt. In OPDRACI1T aan 
Mijnheer Zoenzo und der Fortsetzung von Bezette StaJ synkopiert Van Oslaijen nicht 
durch das Weglassen von Silben oder Vokalen, sondern durch das Ausstoßen von 
Wörtern. (Bogman 1990: 58; H.v.m.) 17 

In dieser Interpretation fokussiert Bogman in Van Ostaijens Poesie ein sprachliches 
Phänomen: "das Ausstoßen von Wörtern", das er zuvor anhand der unter (22) aufge- 
führten Frere-Jacques-Ste\k bereits als "springenden Effekt" bezeichnet hat, und ver- 
gleicht es nun mit der Organisation der Jazz-Synkope. 

In Anlehnung an Bogman möchte ich im Folgenden auch Defeesten auf eine der- 
artige synkopische Organisationsweise hin untersuchen. Dazu möchte ich noch einmal 
auf das oben bereits hinsichtlich seiner kulturalisicrten Diskursivität analysierte Gedicht 
Metafiziese Jazz aus De feesten zurückkommen, das ich unter (20) bereits teilweise 
aufgeführt habe. Das erste Wort in Metafiziese Jazz lautet "Brak". Dieses Wort bietet, 
wie ich oben gezeigt habe, sowohl beim visuellen als auch beim auditiven Lesen reich- 
haltiges Material. Primär ist "Brak" aber Sprache, und gerade als sprachliches Zeichen 
ist es eher rätselhaft. Aus syntaktischer Sicht kann es zwar eindeutig als ein Verb 
determiniert werden, das als dritte Person Singular des Imperfekts konjugiert ist und 
demnach erwartungsgemäß mit einem Subjekt kongruieren müsste; ein Subjekt stellt der 
Text aber nicht zur Verfügung, es ist - wie Bogman sagen würde - synkopiert. Wohl 
bietet sich das benachbarte Zeichcngefuge "de violen" als Objekt zu "Brak" an. Dann 



17 "Naast het contrapunt cn de improvisatie is voor de ja/z ouk het ritme van belang. [...) Als belang» 
rijkste Clement van dat ritme geldt de syncope: het verleggen van het ritmische zwaartepunt van het 
geacccntucerde op het niet-gcaccentueerdc deel van de maat (Berendt zj.: 1 13). Door syncoperen 
krijgt het ritme, als we uitgaan van een 'natuurlijk' ritme, het onverwachtc springerige eflect. In de 
poene heeft de talige syncope cen soortgelijk effect: door het uitstoten van onbeklemtoondc lener- 
grepen (bijvoorbecld: onmiddlijke) valt het accent juist op de plaats waar de onbeklcmhMirvdc letter- 
greep is uitgestoten cn gaat de tekst springen. In OPDRACITT aan Mijnheer ZoSnzo cn het vervolg 
van Bezette Stad syncopeert Van Ostaijen nict door het weglatcn van Icttergrcpen of klinkers. maar 
door het uitstoten van woorden." 
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folgen in Juxtaposition kurze isolierte Segmente: "dans / muzick van latten / ge / broken 
violen / wij steppers incognito / en avant / ..." (21 1) ("tanz / musik von latten / ge / 
brochene Violinen / wir stepper incognho / en avant / ... "]. 

Visuell ist diese sprachliche Zerstückelung durch die sprunghafte rhythmische 
Organisation der Kalligramme inszeniert, die sich in kurzen linearen Fragmenten über 
den Blattspiegel verteilen. Fraktalität kennzeichnet auch die Architektur der Gedanken 
in Metafiziese Jazz. Beispielsweise wird in "immer dat" ["immer das(s)"] eine syntakti- 
sche Struktur angefangen und sofort wieder abgebrochen. Eine Zeile tiefer folgt 
anschlusslos "met" ["mW"], und auch "banjo's" bildet eine eigene Zeile. Hier fungiert 
jede einzelne Textlinie wie die Stimme eines Musikinstruments, die im Call-Response- 
Pattern des Jazz gegen die Stimmen der anderen Instrumente antritt, wobei sie sich in 
schnellen synkopischen Rhythmen aufTolgen, sich gegenseitig übertönen und unterbre- 
chen, um stets aufs Neue "hot" anzusetzen und sich so erneut Gehör zu verschaffen. 
Während ich in Kapitel 7 über visuelles Lesen das Fehlen von syntagmatischen 
Anschlussstellcn mit dem Nicht-Zeigen visueller Übergänge in kubistischer Darstel- 
lungstechnik in Zusammenhang gebracht habe, möchte ich hier dafiir argumentieren, 
dass diese besondere stockende und abgerissene Sprechweise des Textes auch zu der 
synkopischen Organisationsweise des Jazz gelinkt werden kann. 

Inmitten dieser synkopierten Textfragmente erklingt der Satz The Lord is my 
Life" als einziges wohlgeformtes syntagmatisches Zeichcngefüge. Insgesamt viermal 
interpunktiert er das Durcheinander der anderen Stimmen. Per Hyperlink zum Jazz- 
Diskurs kann "The Lord is my Life" als besondere Redeweise des Chorus-Modells ver- 
standen werden, das das Miteinander der einzelnen improvisierten Stimmen strukturiert. 
Hinzu kommt, dass dieser Satz sakrale Bedeutungen erzeugt und somit zum Sacred 
S inging des Gospels oder der Negro Spiritual Songs gelinkt werden kann. Der Hyper- 
link zum Sakralen ist auch in der Notion "Metafiziese" im Titel des Gedichts angelegt. 
Darüber hinaus liegt Metafiziese Jazz im Gedichtband zusammen mit Vers 2 zwischen 
zwei Friere Impromptue-Gcdichtcn, die das Gedicht regelrecht in ein sakrales Framing 
einbetten. 

Umgekehrt können die I^cscr aber auch manche mystische Zeichen in De feeslen 
zu Hyperlinks zum Jazz-Diskurs machen. Beispielsweise kann die Leserin oder der 
Leser die besondere Redeweise der drei Priere Impromptue-Gedkhte sowohl mit einer 
für Mystik spezifischen negativen Narratologie in Zusammenhang bringen als auch mit 
der jazzeigenen Artikulationsweise der Improvisation: es sind improvisierte Gedichte. 
Musik und Mystik sind hier interdiskursiv miteinander vernetzt. Darüber hinaus sind, 
da jede sakrale Artikulation musikalische Bedeutungen produziert und umgekehrt, auch 
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die für den jeweiligen Diskurs maßgeblichen Medien reziprok organisiert. Der Prozcss 
der Signifikation verläuft interdiskursiv und intermedial. 

Zusammenfassend öffnen die oben diskutierten besonderen Artikulationsformen 
des Kontrapunkts und der Synkope den Blick für eine Sicht auf den Text, die die 
einzelne Textlinie als visuelles Zeichen für eine auditive Stimme setzt und somit das 
Gedicht als polyphones Netzwerk ansieht, wobei die einzelnen Linien nicht nur konse- 
kutiv-linear, sondern auch simultan-linear zueinander verlaufen.. 

Das Jazz-Subjekt und der auditive Fokalisator 

Abschließend möchte ich in diesem Kapitel auf einige kommunikationstheoretischen 
Implikationen der oben stehenden Lektüre von Metaftziese Jazz eingehen. Im Gedicht 
kommt, wie ich bereits gesagt habe, wiederholt der Satz "The Lord is my Life" vor. An 
diesem Satz fällt auf, dass er vollgrammatisch strukturiert ist und insofern als auf 
Kommunikation gerichtetes Sprechen operiert. An diesem Sprechen ist allerdings unge- 
wöhnlich, dass es nicht wie die anderen Zeichen Niederländisch, sondern Englisch ist 
und insofern einen fremden Kode in das Gedicht hineinträgt. In Kapitel 5 habe ich ein 
derartiges Sprechen in fremder Sprache in Hinblick auf seine kommunikativen Chancen 
als eine doppelte Geste interpretiert: als ein zusätzliches Sprechen einerseits, das im 
Gedichtband zum Hauptkode Niederländisch dazukommt; als ein vermindertes Spre- 
chen andererseits, da sich die kommunikativen Chancen mit jedem weiteren Kode 
verringern, denn der Zeichenprozess hängt davon ab, ob die Leserin oder der Leser den 
Kode beherrschen. 

An dieser Stelle möchte ich ergänzen, dass dieser sprachliche Kode nicht nur auf 
eine fremde Sprache, sondern auch auf ein fremdes Medium verweist, nämlich auf die 
neue Musik aus Amerika. Durch diesen intermcdialen Hyperlink wird die Kluft 
zwischen Sprechen und Schweigen aber keineswegs überbrückt, sondern sie vertieft 
sich vielmehr. Ebenso wie im verbalen Sprechen von De feesten das Schweigen mit- 
kommuniziert wird, ist auch in den kontrapunktischen synkopischen Artikulationswei- 
sen des Jazz diese kommunikative Doppelheit angelegt. 

Die kommunikative Beschaffenheit des Jazz beschreibt Richter wie folgt: 

Jazz wird in einem Akt der Kommunikation geschaffen, ist abhängig von der Reak- 
tion und Gesprächsfähigkeit seiner Urheber, ja, er hängt sogar von der Interaktionsfä- 
higkeit seiner Höhrer ab. Jazz ist im Kern Kommunikation, er ist dies mehr als Form. 
Er ist weniger Werk als Aktion. Er ist nicht statisch, sondern dynamisch. Kommuni- 
kation also heißt hier Austausch musikalischer Daten, heißt Verständigung über 
Inhalte, Inhalte, die beinahe narrativen Charakter haben. (Richter 1995: 63) 
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liier beschreibt Richter das Call-Response-Pattern als ein narratives Ereignis mit kom- 
munikativen Möglichkeiten. Diese Sicht auf Jazz ist weit verbreitet. Von der Frühzeit 
des Jazz bis heute ist "short jazz stories" ein beliebter Titel für Jazz-Stücke. Auch ist im 
Diskurs über Jazz oft von der Bedeutung des Jazz die Rede: als kulturalisiertes Zeichen 
verweist Jazz auf Freiheit, Rassenemanzipation, politische Subversion usw. Richter 
schreibt dazu: 

[D]as Narrative des Jazz fordert ein Übcr-Etwas, fordert Inhalte des Sprechens. Diese 
Inhalte nähren sich aus der Vergangenheit. Jazz spricht über Freiheit, und er spricht 
über Dasein. Er spricht über Freiheit, denn er ist ihre Musik. Er spricht über Dasein: 
(die) Blues als Ausdruck der Geworfenheit bring(en)t eine ontische Dimension. 
Inhalte der Jazzsprache sind aber nicht nur diese Ausdrucksinhalte, sondern auch 
musikbedingte Inhalte: Tradition und Zeit. Jazz ist [...] Musik in einer Jazz-Tradition. 
Das heißt, er ist durch den Gedanken der Verschmelzung von Stilen und Kulturen 
geprägt, er lebt durch seine Offenheit, ist wesentlich undogmatisch. Und Jazz ist zeit- 
gebundene Kunst. Stärker als die Musik der europäischen Tradition, die mit ihrer 
Schriftlichkeit ein Überschauen des Gesamtwerks, eine Planung des Werks vom Ende 
her möglich macht, ist die mündliche Kultur des Jazz dynamisch, sich entwickelnd, 
auf ein unklares, offenes Ende hin. Jazz ist eine Musik, die in der Gegenwart entsteht, 
auf eine gemeinsame Zukunft hin. (Richter 1995: 63-64) 

Demgemäß kann Jazz als ein narratives Sprechen über Freiheit und Dasein verstanden 
werden. 

Bei genauerer Betrachtung bedienen sich die Mechanismen, mit denen im Jazz 
Geschichten erzählt werden, nicht nur der Operation des Sprechens, sondern auch der 
Strategien des Schweigens. Beispielsweise konstituiert das polyphonische Ereignis des 
Jazz das Sprechen nicht als ein klassisches Kommunikationsmodell, in dem Sprechen 
und Schweigen im Sinne von Zuhören alternieren, sondern beide Seiten des kommuni- 
kativen Akts finden zum Teil gleichzeitig miteinander statt. Die synchronen Stimmen 
erzählen ihren jeweils eigenen Erzählstrang und befinden sich dabei im Konflikt mitein- 
ander. Dabei bedienen sie sich systemfremder Elemente wie der Blue-Notes, und sie 
sprengen die rhythmischen Konventionen, so dass eine schriftlose Sprechweise entsteht, 
die mit den Regeln symphonischer Notation kaum mehr zu erfassen ist. 

Während Richter diese Schriftlosigkeit als besondere Technik des "dynamischen", 
"ofTenen" Sprechens im Jazz bewertet, möchte ich dafür argumentieren, dass Schriftlo- 
sigkeit auch ein Moment des Schweigens innewohnt. Schließlich bildet Schrift ein audi- 
tives Ereignis wie Sprache oder Musik nicht nur graphematisch ab, sondern sie visuali- 
siert auch die Gedankenarchitektur, in ihr wird eine strukturierte Ordnung des Ganzen 
sichtbar, und somit fungiert Schrift als eine zusätzliche Qualität des Sprechens. Dem- 
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nach zeichnet sich ein schriftloscr Diskurs auch dadurch aus, dass diese visuelle Quali- 
tät des Sprechens in ihm ausgespart ist. 

Wenn Jazz als eine Redeweise interpretiert wird, die schweigend spricht, stellt sich 
auch hier die Frage nach dem Subjekt, das hinter diesem Sprechen beziehungsweise 
hinter diesem Schweigen steht. In diesem Zusammenhang milchte ich mich abermals auf 
Richter beziehen, der daraufhinweist, dass im Jazz keine privilegierte Autorität, weder 
ein Komponist / Autor noch ein Dirigent, als sogenannter "Kenner des Ganzen" ixier 
auch "Meister des Endes" fungiert. (Vgl. Richter 1995: 65-66) Demnach ist eine Iden- 
tität des Jazz-Sprechers beziehungsweise -Schweigers bei den musizierenden Individuen 
angesiedelt. Gemäß Adornos Jazz-Ästhetik sind die Möglichkeiten eines solchen "Jazz- 
Subjekts" allerdings nicht allzu hoch einzustufen: 

(Das Jazz-Subjekt] fällt aus dem Kollektiv heraus wie die Synkope aus den guten 
Taktteil- Akzenten; will der vorgegebenen Mehrheit sich nicht einfügen - bis es dann 
doch vom Kollektiv eingeordnet wird; ja bis die Musik ironisch-nachträglich, mit der 
sich rundenden Periode, beweist, daß es von Anbeginn darin war. [...] Die Synkope ist 
nicht Ausdruck gestauter subjektiver Kraft, die gegen das Vorgesetzte sich richtete; sie 
ist ziellos: sie ist bloßes Zu-Früh-Kommen, so wie Angst zum verfrühten Orgasmus 
führt, wie Impotenz in zu frühem und zu unvollständigem Orgasmus sich ausdrückt. 
[...] Der sex appeal des Jazz ist ein Kommando: pariere, dann darfst du auch. Aus 
Angst gibt es [das Jazz-Subjekt] die Individualität - die Synkope wieder auf. die selber 
bloße Angst ist, opfert eine Individualität, die es nicht besitzt, fühlt verstümmelt sich 
eins mit der verstümmelnden Macht und überträgt diese dergestalt auf sich selber, daß 
es meint zu 'können'. (Adorno 1982: 98f; zit. n. Keil 1998: 246) 

Hier nähert sich Adorno einer Definition des Jazz-Subjekts aus scxualpsychologischer 
Sicht an. Der kommunikative Prozess als Akt der Auseinandersetzung zwischen dem 
Ich und dem Anderen, dem sogenannten "Kollektiv", "der vorgegebenen Mehrheit", 
"dem Vorgesetzten", drückt er aus in der Geste des Koitus und des Orgasmus, wobei 
Orgasmus als Zeichen für gelungene Kommunikation im Sinne von Sprechen, das Zu- 
Früh-Kommen der Jazz-Synkope dagegen für gescheiterte Kommunikation, also für 
Schweigen, steht. 

Aus wissenschaftshistorischcr Sicht ist an Adornos Argumentation kennzeichnend, 
dass dieses Zitat einer Zeit stammt (1937), lange bevor Foucault den Tod des Sub- 
jekts" verkündet hat, und in der Begriffe wie Subjektivität und Individualität noch hoch 
im Kurs standen. (Vgl. Foucault 1988) Wenn Adorno argumentiert, das Jazz-Subjekt 
habe keine Subjektivität, da sich die Synkope nach entsprechender Taktzahl doch 
wieder in den Grundrhythmus einfüge, entspricht dies in cmphcmatischcr Weise der 
Vorstellung eines dezentrierten Subjekts, das ohne festen Sitz zugleich hier und dort ist 
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und dessen kommunikative Aktivitäten sich nicht in einer Dichotomie zwischen Spre- 
chen und Schweigen festlegen lassen. 

Ohnehin wird in neueren Theorien Subjektivität jenseits einer derartigen strikten 
Bipolarität diskutiert. Beispielsweise spricht Krämer (1999) aus medienphilosophischer 
Sicht von einem "Intersubjekt", und Bai (1991a: 160) spezifiziert den Subjektivitätsbe- 
griff in ihrer Narratologie als "subjectal network". Eine so definierte Subjektivität 
behauptet für sich weder eine abgegrenzte subjektive Identität, noch beschwört es die 
völlige Entmächtigung des Subjekts herauf. Die durch die Telc-Medien geschaffenen 
verschobenen Raum-Zeit-Verhältnissc und die damit einhergehenden neuen Textualitä- 
ten machen einen neuen Subjektivitäts-BegrifT erforderlich, und zwar nicht nur - wie 
Baudrillard darlegt - für das Internet-Subjekt, sondern auch für das Orchestrion-, das 
Phonographen- und das Grammophon-Subjekt. Um diese Definition des Intcrsubjekts 
für meine intermediale Lektüre von De feesten operationalisierbar zu machen, möchte 
ich es im Folgenden im Rahmen der Fokalisationstheorie von Bai (1997a) näher 
betrachten. 

Gemäß Bai ist Fokalisation primär visuell definiert: das Subjekt der Fokalisation 
sieht das Objekt der Fokalisation. Überhaupt ist Fokalisation in den neueren Theorien 
immer auf das Schauen und den Blick bezogen, und auch ich habe bislang in dieser 
Arbeit Fokalisation im autistischen fear-system und als kubistische Sprechweise aus- 
schließlich visuell betrachtet. Im Falle des vorliegenden Jazz-Hyperlinks ist Fokalisation 
aber an Auditivität gekoppelt, und somit äußert sich die Frage nach dem Fokalisator als 
die Frage nach dem hörenden Subjekt und dem Objekt, das sich durch dieses Gehört- 
Werden konstituiert. 

Das Besondere an den narrativen Mechanismen des Jazz ist gerade, dass die Rolle 
des hörenden Fokalisierens nicht auf eine Instrumentalstimmc festgelegt ist, denn das 
polyphonische Ereignis hängt gleichermaßen vom "Aufeinander-Hören" der einzelnen 
Stimmen ab wie vom "Mit- beziehungsweise Gegeneinander-Sprechen". Somit fungiert 
die Jazz-Stimme zugleich als Subjekt und Objekt der Fokalisation. Der von Adorno 
beklagte Verlust der Subjektivität im Jazz resultiert gerade aus dieser Doppelheit. 

Im narrativen Prozess von Poesie, der primär verbal definiert ist, spielt diese audi- 
tive Fokalisation eine ebenso zentrale Rolle wie die visuelle. Im Fall von De feesten 
machen dies die oben diskutierten zahlreichen Hyperlinks zu musikalischen Diskursen 
deutlich. In folgender Stelle in De feesten ist auditive Fokalisation besonders deutlich 
artikuliert. 

(26) LU1 STERT / gij allen die een en veel zijt voeten vingers buik / naar de wet die niet is 
en niet spreekt / zo is het zijn / zo hoort het zijn / te zijn (165) 
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(MÖRT / ihr alle die eins und viele seid füße fingcr bauch / das gesetz das nicht ist 
und nicht spricht / so ist das sein / so muss das sein / sein] 

"LUI STERT" lese ich hier als eindeutigen Hinweis auf eine Situation des Hörens. Als 
Imperativ wendet "LUI STERT" sich hier an die Körperteile "voeten vingers buik", die 
zum Hören aufgefordert werden, das heißt, Subjekt auditiver Fokalisation sein sollen. 
Diese somatischen Zeichen sind aber fraktal dargestellt: sie zeigen keinen intakten Kör- 
per, sondern nur einzelne Körperteile. In Kapitel 7 habe ich diese Zerstückelung des 
Körpers als Technologie zur Zerstückelung von Subjektivität analysiert. Subjektivität 
ist in jedem Körpcrscgmcnt fragmentarisch, nie aber als vollständiges Ganzes angelegt. 

Als Objekt der Fokalisation fungiert in (26) "de wet", von der gesagt wird, dass sie 
"niet is cn nict spreekt". Dennoch soll sie Objekt des Hörens sein. Die kommunikative 
Situation, die in diesem Tcxtblock erzählt wird, ist die eines Imperativs, der einem 
fraktalen Subjekt auditiver Fokalisation befiehlt, einem schweigenden Objekt zuzuhö- 
ren. Auf den ersten Blick sind die Chancen dieser Kommunikation als äußerst gering 
einzustufen. 

Auf der Ebene der sprachlichen Semiose ist in (26) noch eine weitere Subjektivi- 
tätsebene eingebettet. Hinter dem Imperativ "LUI STERT" steht schließlich ein Subjekt, 
das spricht. Dieses Subjekt möchte ich als externen Fokalisator bezeichnen. Haben die 
Leser einmal die verschiedenen Ebenen der Fokalisation ins Auge gefasst, können sie 
die narrative Spur weiterspinnen und sich selbst in der Rolle eines folgenden externen 
auditiven Fokalisators wiederfinden. "LUISTERT", spricht das Gedicht somit nicht nur 
zu seinen internen Fokalisatoren, sondern auch zu uns, den Lesern, und ich selbst 
konstituiere mich als Leserin aufgrund meiner auditiven Sinneswahrnehmung in meiner 
körperlichen Gegenwärtigkeit. 

Auditive Fokalisation ist in De feesten auf jeder Seite artikuliert. Die besondere 
rhythmische Organisationsweise der Kalligrammc und ihre starke Assonanz machen die 
Leser immer wieder auf ihre Rolle als hörende Subjekte aufmerksam. Auch die zahlrei- 
chen Hyperlinks zu musikalischen Diskursen, angelegt durch das Sagen von Musikin- 
strumenten und anderen Zeichen, die auf Musik verweisen, verstehe ich als Einladung, 
das Lesen der Gedichte nicht nur zu einem Akt des Sehens, sondern auch zu einem Akt 
des Hörens zu gestalten. Visuelle und auditive Lcscstratcgicn können zudem, wenn sie 
miteinander verflochten werden, einen weiteren medialen Modus in den Gedichten öff- 
nen: den des Films, der Gegenstand des folgenden Kapitels ist. 
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Kapitel 9. Kinematographisch Lesen 



Vor allem muß endlich mit Worten 
Schluß gemacht werden. [...] Was Film 
heißt, kann nicht erzählt werden Aber 
mach' einer von uns das mal den Leuten 
klar, verdorben wie sie sind durch die 
dreißig Jahrhunderte Geschwätz: Lyrik, 
Theater, Roman ... Man müßte ihnen den 
Blick von Wilden wiedergeben oder den 
von Kindern, die den Worten des Kas- 
perls weniger Aufmerksamkeit schenken 
als den Stockhieben, die er austeilt. 

W -,r 7 , 

Wenn ich Film sage, meine ich [...} den 

Film als Ausdrucksmittel oder Mittel, uns 
das Schweigen lieben zu lehren 
(Rene Clair, Vom Stummfilm zum Ton- 
film) 



Kubistischcs Kino 

Seiner Etymologie nach geht das Wort Kinematographie zurück auf das Griechische 
kin-ema: Bewegung und -graph: schreiben. Geschriebene oder aufgezeichnete Bewe- 
gung, das ist aus onomatologischer Sicht wesentlich für Film. Bewegung drücken auch 
die Kalligramme in De feesten aus. Sie folgen nicht der bloßen Links-rcchts-oben- 
unten-Konvention der lateinischen Schrift, sondern sie faksimilieren durch Aufsteigen 
oder Absinken der Buchstaben über den Blattspiegel oder durch abrupte Zeilcnurnbrü- 
che Rhythmus und Bewegung. Eben das bezeichnet rhythmische Kalligraphie: in 
rhythmische Bewegung gebrachte "schöne" Schriftzeichen. 

In Kapitel 7 der vorliegenden Arbeit habe ich die diskursiven Sprechweisen in De 
feesten als hyperlinkförmige Verweisung auf das visuelle Medium der bildenden Kün- 
ste, insbesondere des Kubismus, untersucht und in Kapitel 8 auf das auditive Medium 
der Musik, genauer: des Jazz. In diesem Kapitel sollen nun die räumliche Visual«« und 
die zeitliche Auditivität der Kalligramme miteinander verknüpft und der Hyperlink zum 
Medium Film aktiviert werden. Schließlich ist die im Film gezeigte Bewegung durch 
eben diese Koppelung von simultanen Raumbildern und konsekutiven Zeitbildern defi- 
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nicrt. Insbesondere möchte ich der Frage nachgehen, wie Film in De forsten artikuliert 
ist und Wie die Auseinandersetzung mit dem Medium den Pro/ess der Signifikation 
steuern kann. 

Im Van-Ostaijen-Diskurs ist die Beziehung Van Ostaijens zum Film detailliert dis- 
kutiert worden. (Vgl. Snoeck 1975, 1977, 1984; Bogman 1990, Jedermann 1997a) 
Und zwar nicht nur, weil Van Ostaijens Lebenszeit (1896-1927) ziemlich genau mit der 
des Stummzeitaltcrs (1895-1929) zusammenfallt, sondern auch, weil Film in seinem 
Werk von Anbeginn an eine zentrale Rolle spielt. Bereits in seinem ersten Gedichthand 
Music Hall (1916) finden sich Verse wie: 

( I ) Kinofilm, jij zijt *t levenssimbool. / M'n leven draait in sncllor farandool / Als jij. M*n 
leven is een mozaiek / Van schuld en boete, van liefdc en haat, / Van lijden en ver- 
binden, van latent zijn en van strijden, / Van hoop cn wanhoop, van cerbied en van 
smaad. / ... / En jij, kino, sterkt me voor 'n kortc stonde / In die hoop, zachtc illu/ie- 
stonde. (18) 

[Kinofilm, du bist das Lebenssymbol / Mein Leben dreht in schnellem Farandole 1 / 
Wie du. Mein Leben ist ein Mosaik / Von Schuld und Sühne, von Liebe und I lass / 
Von Leiden und Erfreuen / von Latcnt-Sein und von Streiten / Von Hoffnung und 
Verzweiflung, von Ehrfurcht und Missachtung / ... / Und du, Kino, stärkst mich für 
eine kurze Stunde / In dieser Hoffnung, sanfte Illusionsstunde.] 

Auch der Gedichtband Bezette Stad (1921) ist voller Zeichen, die auf Film verweisen. 
Die Gedichte tragen Titel wie Lege hioscoop [Leeres Kino] (VWII: 64) und Asta Niel- 
sen (VWII: 109), und es werden darin Filmtitel genannt wie "Fantomas", "Zigomar", 
"Ilet Stalcn Gevang", "Cheri Bibi", die als deutliche Hyperlinks zu den stummen Kino- 
filmen der zehner Jahre fungieren. 2 Darüber hinaus verfasste Van Ostaijcn 1921 un- 



' Gemäß l'an Dale. Groot woordenboek der Nederlandse taut (1984: 759) ist eine farandole ein 
"Provinzalischer Tan/, wobei eine Kctic gebildet wird"; Übersetzung von mir. 

2 fn dem Gedicht Asta Nielsen wird die legendäre Darstellerin gehuldigt. Fantönuis ist der Titel einer 
fünfteiligen Kriminalscrie. die von 1913 bis 1914 unter der Regie von Ixniis Feuillade in Frankreich 
produziert wurde. Die Figur V.igomar" entstammt Victorin Jasscts Sick rar/tr-Kriminallilmscrie. 
Auf Fantömas und Zigomar werde ich später noch eingehen. 

Für Het stalcn gevang ist die Quclleniagc unklar. Bogman führt diesen Film in Anlehnung an 
Snoeck (1975 I: 10-12) zurück auf "een van de cpivxles uit de d<xw Uhus Gasnier in 1914 gemaakte 
serie Us mysleres de S'ew York" ["eine der Episoden der 1914 von Louis Gasnier gedrehten Serie 
Les mysleres de New York"]. Seine Argumentation stützt Bogman auf eine Antwerpener Kino- Vor- 
schau aus l)e S'ieuwe Gazet. in der für den 3.1.1914 der Film llet yzeren gevang \l\ts eiserne 
Gefängnis] mit dem Untertitel "Groot drama in 4 deelen" ("Großes Drama in 4 Teilen") angekündigt 
wird (Bogman. 1990: 44). Gemäß Mitry (1969: 26) lautet der Titel der dritten Episode der Serie Les 
Mysleres de S'ew York in der Tat La Prison defer. Da aber die erste Episode der amerikanischen 
Originalfassung der Serie erst am 29. Dezember 1914. also knapp ein Jahr nach der Ankündigung 
von lief yzeren gevang in Antwerpen uraufgeführt wurde und die französische Fassung n»>cri ein 
weiteres Jahr später, nämlich am 15. November 1915, in die Pariser Kinos kam (vgl. Mitry. 1969: 
26). muss der von Snoeck und Bogman vorgestellte Quellennachweis einen anderen Film betreffen. 



Copyrighted material 



'So 



mittelbar nach De feesien ein avantgardistisches Drehbuch mit dem Titel De Ikmkroet 
Jazz \Der Bankrott Jazz], das davon handelt, dass der Kapitalismus in europäischen 
Großstädten durch Ja// und Dada erobert wird.' De Bankroet Jazz weist gemäß Bor- 
gers ( 1996a: 290) eine deutliche Verwandtschaft zu Blaise Cendrars Drehbuch U film 
sur lafin du monde auf und schreibt sich somit in den Diskurs der literarischen Avant- 
garde ein, die sich Für das neue Medium Film interessierte. 

In Hinblick aufDefeesten sind derartige Wort-Film-Be/üge bei Weitem nicht so 
eindeutig wie in den anderen Ciedichtbänden. Iis werden weder Filmtitel noch Namen 
von Regisseuren oder Schauspielern genannt, die auf Film verweisen, /war sind, wie 
ich schon vorher in dieser Arbeit bemerkt habe, die seinerzeit neuen Medien explizit 
artikuliert in Form der technischen Innovationen wie "telegraaf (239), "fonograaf 
(200) "gramofoon" (2<W) und der Fotographie ("vrouwelblo's" (231)). Wörter wie 
"Film" oder "Kino" kommen aber kein einziges Mal vor. Dennoch sind in Defeesten an 
einigen Stellen hyperlinklÖrmige Verweisungen angelegt, die die Feser zum Sprung /um 
Medium Film einladen. 

Rine solche Stelle lese ich beispielsweise in (2) aus dem Gedicht DE marsj van de 

hete Zomer. 



(2) 



/« üoniWE 

Ol tu* t*e£iuk* i *> 
' 9"**. r J* i 



(175) 



[HAK I I (ü OMI TKIF alles senkrechten und waagerechten / schneiden segmente / 
schichten I kordein] 



( hcri Hihi is. ttemJiü Bogman ( IWO: 45) 1913 in I rankreich unlcr der Regie von Gertfd Bourgeois 
entstanden. 

| „r die I>a.icrun K verweh* ich aul Van Os.aijcns Brief an Fritz Sickenberg vom 28.M'>21 (Bulhof 
1992: I45-I4M 
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(176; "Schmetterling" in grün) 

[gespannl / bersten / bögen / werden erneut gespannt / Spitze Schenkel dreiecke lassen 
springen einen Kreis / parallelen / sonne klatscht / ein heptagon in abblätternden 
Scherben! / schräge strahlen / spielen / Schmetterling / mit schillernden Scherben / 
Spitze dreiecke / das ganze gewölbe / sticht in zungen] 

Diese Stelle ist durchdrungen von einer geometrischen Terminologie. Es ist die Rede 
von senkrechten und waagerechten Linien, von Dreiecken, Kreisen. Bögen und Paralle- 
len. Ilinige Seiten weiter im selben Gedicht findet sich diese Ausdrucksweise abermals: 
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(3) 

Uuk*tU* dLud«M U*t»tL> ^^t^T 

i 

uLi*d* ~* r U ,Um4 



r 



6.6 



(181) 

|kristalle[ne| zylinder kristalle die durcheinander / laufen / zvlinder weißes kleid läuft 
quer weißes haus / von / weitem / schießl / rechteckstrehen in der tieferen rechteck 
Straße / stern / platsch / viele triangeln / musik und geometrie / an eine[n/m] trolleyj 

Hier ist die Rede von Kristallen. Zylindern. Rechtecken, Triangeln und Geometrie. In 
Kapitel 7 über visuelles Lesen habe ich dieses Sagen von Wörtern aus dem Geometrie- 
diskurs anhand einer visuellen Lektüre des Gedichts Land Rusl als kubistische Sprech- 
weise bezeichnet. Denn in den diskursiven Darstellungstechniken kubistischer Malerei 
fungiert die geometrische Form als kodiertes Zeichen für die Reduktion von Figurativi- 
tät auf ihre elementarste Primärform. 

Obwohl (2) und (3) eine sehr deutliche geometrische Terminologie aufweisen, so 
sind sie als kubistische Artikulationen doch anders als das Gedicht Land Rusl. Während 
in Land Rusl ein "geheuren zonder gebeurtenis" ["geschehen ohne geschehnis"] erzählt 
wird, sind die Auszüge aus DE marsj van de hete Zomer voller Aktion und Bewegung. 



Die Bedeutung von "tremen" ist unklar. Gemäß Van Dale. Grool woordenhoek der Sederlatuke taal 
( 1984: 2977) bedeutet treem bzw. irenie die Querverbindung/Streben einer Leiter oder eines Stuhls, 
eine Stütze oder ein Verbindungsbalken oder die Arme einer Schubkarre. 
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In (2) schneiden, spannen, bersten, springen und klatschen die geometrischen Figuren, 
und in (3) lauten sie durcheinander, schießen von weitem hervor und platschen ausein- 
ander. Hier stehen die geometrischen /eichen nicht nur für visuelle Abstraktion, son- 
dern sie sind das Subjekt von Bewegung. 

AufRillig ist auch die besondere visuelle Inszenierung dieser Zeichen. Beispiels- 
weise wird in (2) die waagerechte Unearitüt des Textflusses in "snijden Segmenten / 
schichten" und in "Scherven!" in schräge Verlaufsrichtungen umgeleitet. In (3) zieht vor 
allem die zentrierte Anordnung der Zeilen "van / ver / schiet" und "ster / plets" die 
Blicke der Leser auf sich. Überhaupt fragmentieren die sehr kurzen kalligraphischen 
Gefüge die Kontiguität des Textflusses, wodurch ein schneller Rhythmus entsteht. Die- 
ser Rhythmus ist zudem auditiv performiert, beispielsweise in der Alliteration von "van" 
und "ver" und der Assonanz von [e] in "ster" und "plets". Bewegung ist somit nicht nur 
verbal ausgedrückt, sondern auch rhythmisch-kalligraphisch faksimiliert. 

üben diese Notion der Bewegung verstehe ich als Hyperlink zum Film, zu jener 
Verknüpfung von kin-ema und -graph, zum bewegten Zeichen. In einem kulturhistori- 
schen Rahmen von De feesten kann dieser Hyperlink in Richtung einer filmischen 
Praxis spezifiziert werden, die Bewegung und die damit einhergehenden technischen 
Möglichkeiten des Films zu ihrem zentralen Gegenstand gemacht hat. Bewegungen 
anzuhalten, sie rückwärts ablaufen zu lassen, ihr Tempo zu manipulieren oder leblose 
(iegenstände durch Bewegung zum Leben zu erwecken, damit experimentierte die 
Avantgarde des frühen Films. Beispielsweise geraten in Hans Richters Vormittagsspuk 
(1928) Kaffeetassen und Hüte mit Hilfe von Trickaufnahmen wie Einzelbildschaltung, 
Stoptrick und Mehrfachbelichtung in Bewegung und terrorisieren die Normalität. Rene 
Clairs L'entr' acte cinematographique (1924) zeigt einen Trauerzug, der sich zunächst 
in Riesenschritten in Zeitlupe und dann in immer schneller werdendem Tempo fortbe- 
wegt, wobei die Kamera mit Hilfe von Zug und Achterbahn rasante Fahrten unter- 
nimmt.' 1 Fernand Leger montiert in Bullet mecanique (1924) die Aufnahmen gegen- 
ständlicher Objekte wie Maschinen, Hüte, Flaschen, künstlicher Beine, Fragmente eines 
Frauengesichts (auch hier!) und Bilder einer Wäscherin in sehr schnellen Schnitten zwi- 
schen Aufnahmen von sich bewegenden geometrischen Figuren, (siehe Abbildung 10) 

Während diese Filme vorwiegend figuralive Bildinhalte zu erkennen geben, bege- 
ben sich die kubistischen Filme wie Viking Fggelings Diagonalsymphonie (1921), 



* Ein ausgezeichnetes Zeitdokumcni hierzu siclli Hans Richters Filmgegner von Gestern, FUtn/reunde 
von morgen aus dem Jahr 1929 (Neuausgabc 1981 ) dar. In diesem Buch werden sämtliche Trick ver- 
fahren erklärt und anhand zahlreicher Beispiele aus den betreffenden lixperimental filmen doku- 
mentiert. 




Abbildung 10: Fernand Leger: Ballet mecanique (In Lawder 1975: 290) 
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Waller Rutimanns Opus /bis /P(1922-I925) oder I .«s/U» Moholy-Nagys Lichtspiele, 
schwarz-weiß-grau (1930) gänzlich in die Abtraktion." Richters Rhythmus 2! 
beschreibt Kaes ( 1 4 >X2: 74) beispielsweise als einen Film, der /cigt. wie sieh 

weiße und schwarze Quadrate und Rechtecke rhythmisch nufeinanderzubewegen, sich 
dann nach hinten entfernen, wo sie in einem schwarzen Raum ZU verschwinden 
scheinen, ineinanderwaehsen, sich wieder aullösen oder in einem mathematisch exakt 
ausgeklügelten Rhythmus in eine andere Form übergehen. 

Auch in den anderen genannten kubisiischen I ihnen sind Bewegungsabläufe von 
abstrakten Formen dargestellt. Aus diesem Grund kann die Artikulation von Bewegung 
in (2) und (3) als hypet link Form ige Verweisung auf diese Filme verstanden werden. 

Neben der Thematisierung von Geometrie kann auch die rhythmisch-kalligraphi- 
sche Organisation der Schriftzeichen ausgesprochen kinematographische Bedeutungen 
erzeugen Dahingehend argumentiert auch Bogman (1990) in seiner Analyse von 
Bezette Stad. Fr interessiert sich nicht nur für /eichen wie "Asta Nielsen". "Zigomar" 
oder "Fantömas". sondern er misst auch der Komposition dieser /eichen eine kinemato- 
graphische Bedeutung bei, indem er die "rhythmische Typographie" der Gedichte in 
Bezette Skid mit dem Filmischen Montage- Prinzip in Zusammenhang bringt. Van 
Ostaijcn erzähle, so Bogman, "via einer Montage von separaten Teilen, wobei die l 'ber- 
gänge zwischen diesen Feilen nicht weggearbeitet werden." (Bogman 1990: 56) 

Auch in den Zeichengetügen in (2) und (3) können derartige offensichtlich abrupte 
Übergänge beobachtet werden. Die einzelnen Zeiehengefugc werden ohne jegliche 
grammatische Anschlussstellen juxtaponiert, und es bleibt den Lesern überlassen, die 
kurzen Segmente miteinander zu verketten. Für den Frozess der Signifikation ist diese 
kombinierende Operation von großer Bedeutung. In Kapitel 2 über lnlcrlinearität habe 
ich anhand zahlreicher Beispiele aus De feesten gezeigt, wie die Feser, je nachdem, 
welche Verlaufsrichtung des Textes sie wählen, also je nachdem, w ie sie die ein/einen 
ZeichengeFüge miteinander kombinieren txler auch montieren, jeweils unterschiedliche 
Bedeutungen erzeugen können. 

In Hinblick auf Film liefert das berühmte Kuljaschow-Fxperimenl von 1^21 ein 
klassisches Beispiel Für die Signifikation durch Montage. Kuljaschows Film zeigt drei- 
mal dieselbe Nahaufnahme des Darstellers Iwan Moshukin, die einmal der Aufnahme 
eines Tellers Suppe, einmal der einer Leiche und einmal der einer nackten Frau folgt. 

6 Für eine gut recherchierte Darstellung dieser f ilme verweise ich auf law der Hu Cuhisl Ctnema 
(1975). 

7 "via een montage van af/onderlijke delen. waarbij de overgangen tussen die delen nid worden 
weggcwcrkl." 
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Angesichts der verschiedenen Objekte soll der Darsteller in den Augen des Publikums 
einmal Hunger, einmal Trauer und einmal Begierde ausgedrückt haben, obwohl bei der 
Montage des Films immer dieselbe Nahaufnahme eingeschnitten worden ist. 

Das Prinzip der Montage ist aber nicht nur auf Film festgeschrieben. In seiner 
Theorie der Avantgarde (198!: 98-116) zeigt Bürger, wie das Prinzip der Montage 
auch Kurt Schwitters Gedichte, die automatischen Texte der Surrealisten, die Bildkom- 
positionen der Fotomontagen von Georg Grosz und John Heartfield und die k üb ist i sehe 
Malerei prägt. "Montage setzt", so Bürger (1981: 98), "die Fragmentierung der Wirk- 
lichkeit voraus", und zwar medienübergreifend. Auch Sergej Eisenstein beschränkt 
seine Montagetheoric in Nonindijferent Nature (1945-47) nicht auf Film allein, sondern 
er geht der Frage nach, wie heterogene Materialien zu einheitlichen Kunstwerken kom- 
biniert werden können. Beispielsweise probiert er seine Theorie an zwei Gemälden von 
El Greco, der Architektur des Parthenons sowie zwei Gravierungen von Pyranesi aus. 
(Vgl. Careri 1995: 75-8 1) 8 

Entsprechend wandert der Montage-Begriff auch in der Theorie durch verschie- 
dene Disziplinen. Jutz (1991: 72-76) schildert, wie Derrida in Freud et la scene de 
Vecriture den Freudschen Begriff "Zusammensetzungen" als "Montage" übersetzt, 
allerdings ohne den Transfer von einer Disziplin in die andere, von der Traumdeutung 
in die Filmtheorie, explizit zu bedenken. Des Weiteren zeigt Jutz, wie Ropars-Wuilleu- 
mier in Le texte divise den derridaschen "Montage"-Begriff in den Filmdiskurs zurück- 
führt und ihn so für eine Filmtheorie nutzt, an dem "[d]er filmische Text nicht länger - 
wie etwa bei Metz - als Knotenpunkt stabiler Codes angesehen [wird], sondern als Ort, 
an dem Bedeutung nachträglich, durch das formale Spiel der Differenzen entsteht." 
(Jutz 1991: 72) 

Auch in dieser Hinsicht erscheint der Montage-Begriff für intermediales Lesen 
besonders geeignet. In Kapitel 7 über visuelles Lesen habe ich die kubistischen Dar- 
stellungstechniken in Hinblick auf ihre Zerstückelungsmechanismen eingehend analy- 
siert. Wenn ich oben argumentiert habe, das Gedicht sei kubistisch, so möchte ich hier 
ergänzen: das Gedicht ist montiert. Die Segmentierung der Syntax, die fehlende Inter- 
punktion sowie die Visualisierung dieser sprachlichen Lücken in der rhythmischen Kal- 
ligraphie, all diese Verfahren dienen als Mechanismen einer Sprechweise, die im kine- 
matographischen Sinn an das Kombinationsprinzip der Montage anschließen, das, so 



Careri (1995: 81-84) betrachtet nicht nur die Chancen und Vorzüge dieser Generalisierung, sondern 
auch die Gefahren der Reduktion. In Kapitel 7 Ober visuelles Lesen bin auch ich aus methodischer 
Sicht auf einige zentralen Implikationen medialer Differenzen eingegangen. Später in diesem Kapi- 
tel werde ich auf dieses Problem noch einmal zu sprechen kommen. 



L 

Copyrighted material 



Kapitel 9. Kinematt graphisch Lesen 



293 



Julz (1991: 76), "ein Prinzip der Differenz bzw. des Konflikts" ist und das Modell des 
Kincmatographischen somit einschreibt in das derridasche System der Schrift. Jutz' 
Konklusion ihrer Ropars- Wuilleumicr-Lcktüre lautet wie folgt: 

Während Saussure die Schrift als sekundäres System abwertet und aus dem semiologi- 
schen Unternehmen ausschließt, sieht Ropars gerade in der Schrift ein Modell für 
visuelle Semiologicn. Die Schrift peilt keine Präsenz an, die nicht von ihrer Negation 
durchdrungen wäre, ihr räumlicher Aspekt hält die phonetische Linearisation des 
Sinns an und fuhrt das Saussurcsche Zeichen auf seine Definition als rein differenti- 
elle trace zurück. Aus all diesen Gründen scheint die Schrift als Bezugssystem und 
Modell des Kincmatographischen geeigneter als die Sprache, welche immer als Rede 
gedacht wird. (Jutz 1991:76) 

Als Bilanz aus diesen Überlegungen ergibt sich eine Sicht auf Schrift als eine Art 
Sammelplatz, an dem verschiedene Diskurse - theoretische wie ästhetische - aufeinan- 
dertreffen: Traum und Traumdeutung, Film und Filmtheorie, Sprache und Linguistik. 
Für den Fall der kalligraphischen Schrift in De feesten ist diese interdisziplinäre Ver- 
anlagung offensichtlich. Schließlich kann die verräumlichte rhythmische Bewegung der 
Kalligraphie als doppelter Hyperlink fungieren, der einerseits auf die bewegten Bilder 
des Films verweist, andererseits auch auf das Moment der Bewegung in der derrida- 
schen "Spur", die die Differenz markiert und insofern zu einer dynamischen Auflassung 
des Signifikationsprozesses als Aufschub führt.* Eben das macht das Gramma aus - das 
Kallitfraww in De feesten gleichermaßen wie das Kinetnato^m/wm und das Gramma im 
Derridaschen Sinne - denn sie alle beruhen auf einer Zeichenvorstcllung, die den Zei- 
chenprozess als etwas bewegtes ansieht, als plurale Interaktion von Verbalem, Visuel- 
lem und Auditivem. 



Das fahle Licht des Feuilletons 

Im Gegensatz zu den Hyperlinks von DE marsj van üe fiele Zomer zum künstlerisch 
hochwertigen kubistischen Kino fallen in De feesten auch hypcrlinkformige Verweisun- 
gen auf das Medium Film als populäres Unterhaltungsmedium auf. Beispielsweise kann 
folgende Stelle aus De MoorJenaars ausgesprochen kinematographische Bedeutungen 
produzieren: 10 



9 Dieser Gedanke ist in lX-mda's Die Diflerance besonders emphatisch. 

10 Auch BucloiS (1998: 56-57) linkt diese Stelle zum Film: "Wie in einem Tilm noirc' ("das l.iehl ist 
fcuille ton fahl") [...) suggeriert van Ostaijen mit Hilfe einiger Schnappschüsse und einiger Kom- 
mentare am Rande den Raubmtird an mehreren Kirmesbesuchern." Auf die kinematographische 
Opcrativität dieses Zeichens geht er allerdings nicht weiter ein. 
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(4) het licht is feuilletonvaal (156) 
[das licht ist feuilletonfahl] 

Zum einen verweist das Wort "licht" als verbaler Signifikant auf ein visuelles Signifi- 
kat. Zum anderen klassifiziert das Attribut "feuilletonvaal" dieses Licht als ein kultu- 
relles, das innerhalb einer bestimmten Textsorte, nämlich des Feuilletons, angesiedelt 

ist. 

Linken die heutigen Leser "feuilletonvaal" zum kunsthistorischen Rahmen von De 
feesten, begegnen sie dem "fahlen Licht des Feuilletons" in den ersten Kinos der euro- 
päischen Großstädte. Dort werden nicht jene exzentrischen Experimentalfilme einem 
elitären Künstlerpublikum vorgeführt, sondern in erster Linie fungiert der Kinemato- 
graph hier als kommerzielles Medium für ein breites Publikum. Besonders erfolgreich 
sind die populären Stummfilm-Feuilletons, die in mehrteiligen Episoden geheimnisvolle 
Geschichten von ausschweifender Kriminalität erzählen. Als Begründer dieses Genres 
gelten Victor Jassets Serien Les aventures de Nick Carter (Frankreich 1908-1909) und 
Zigomar (Frankreich 1910-1912), in denen Nick Carter die Figur des Super-Inspektors 
und Zigomar dessen Gegenspieler darstellt. Auch Louis Feuillades legendär gewordene 
Kriminalserien Fantömas (Frankreich 1913-1914) und Les Vampires (Frankreich 
1915-1916) füllten die Kinos. 

In Van Ostaijens Gedichtband Bezette Stad wird, darauf habe ich oben bereits 
hingewiesen, auf einige dieser Filme explizit Bezug genommen. Über das Zeichen 
"feuilletonvaal" kann auch das Gedicht De Moordenaars zu ihnen gelinkt werden. 
Schon der Titel De Moordenaars situiert das Gedicht im Kriminaldiskurs, und bei 
genauer Betrachtung werden im Gedicht Bruchstücke einer Geschichte erkennbar, die - 
wenngleich in diskontinuierlichen Versatzstücken - von Raub und Mord handelt. Im 
Folgenden möchte ich diese Geschichte nacherzählen und sie zu den Kriminalgeschich- 
ten des oben angeklickten filmhistorischen Rahmens in Beziehung stellen. 

Hintergrund der Geschichte ist die "wijkkermis" ["Vorstadtktrmes"]. Dort visieren 
die "moordenaars" ihre potentiellen Opfer an: 

(5) De mensen zijn z6 / je zet je ogen daarop / je ziet / telt een minuut / telt twee minuten 
(155) 

[Die menschen sind so / du richtest deine äugen auf sie / du schaust / zählst eine 
minute / zählst zwei minuten] 

Zunächst wird versehentlich ein falsches Opfer ausgewählt: 
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(6) lacht schokkcnd de vergissing ecn zattc hoerewaardin ( 1 56) 
[lacht schockend das versehen eine betrunkene Hurenwirtin] 

Dann schlägt ein Mörder zu: 

(7) dan leg je er een tegen de lantaarn / ... / cn naast twee bloedblarcn uit zijn buik / Val- 
ien / slechts schamele stuivers uit zijn buidcl (1 56) 

[dann legst du einen an die laterne / ... / und neben zwei bluiblasen aus seinem bauch / 
fallen / nur kärgliche pfennige aus seinem beutel]. 

Ein weiteres Opfer wird überfallen: 

(8) WAAR ecn gouden ketting is is meer/ steck gil bloed baart goud / ... / Best treft het 
mes een beschonken heer / hij voclt de wonde (156) 

(WO eine goldene kette ist ist mehr / stich schrei blut gebiert gold / ... / Am besten 
trifft das messcr einen betrunkenen heim / er spürt die wunde] 

Auf der nächsten Seite werden "tccfjesdiercn hoeren" ("hündinnentierc huren"] mit dem 
Messcr bedroht: 

(9) het MES hoeft slechts te glinsleren / dan baren zij / als je waardig bent geen / beterc 
buit(157) 

[das MESSER braucht nur zu glitzern (dann gebären sie / wenn du würdig bist keine / 
bessere beute] 

Ein Polizist tritt auf, und es kommt zum Kampf: 

(10) een schabletter is een lamme beest / de maag is de meest kwetsbare plaats van de 
huisvader / schoenen met ijzer zijn solied / vaste knal op buik (1 58) 

[ein gendarm ist ein lahmes vieh / der magen die verletzbarste stelle des hausvaters / 
schuhe mit eisen sind solide / fester knall auf bauch] 

Eine Verfolgungsjagd wird geschildert: 

(11) IK / moet er door / ik wil / ... / De ene valt / arm opgcjaagd dier / dorn ben gevallen / 
hebben me gehad / Hondcn 

[ICH / muss da durch / ich will / ... / Der eine fällt / armes aufgejagtes tier / dumm bin 
gefallen / haben mich gehabt / Hunde] 

Schließlich geht die Geschichte für einen Verbrecher gut aus: 

(12) Zijn hart weer slagnormaal / zijn pet zet hij recht / normaal hart / rechte pet / hij is er 
door 
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[Sein herz wieder schlagnormal / seine mutze setzt er gerade / normales herz / gerade 
mutze / er ist da durch] 



Mord, Raub, Überfall, Kampfscharmützel, Verfolgungsjagd vor wechselnden Hinter- 
gründen, das ist genau der Stoff, aus dem die Kriminalgeschichten von Jasset und 
Feuillade sind. Bemerkenswert ist auch die Darstellungsweise der "moordenaars" im 
Gedicht. Diese sind mit "pet" und "jas" vermummt, und ihre lauernden Blicke sind im 
Gedicht, beispielsweise in (5), wiederholt artikuliert. Auch im Stummfilm werden die 
Banditen als schwarzmaskiert oder in lange Frackmäntel gehüllt dargestellt. Der Film- 
historiker Jean Mitry (1969: 13) spricht in diesem Zusammenhang von einem 
"archetype de l'ecran": 

Indem er das Reale mit dem Phantastischen, das Phantastische mit dem Abrakadabra 
und das Mysteriöse mit dem Unmöglichen vermischte, die Themen der Gerechtigkeit 
und der Rache auf dem Boden ausschweifender Kriminalität weiterentwickelte und 
das Übermenschliche als Eigenschaft des Detektivs oder des ungreifbaren Kriminellen 
darstellte, schuf Jasset [...] die ersten Archetypen der Leinwand. 

Neben der archetypischen Darstellungswcise der Akteure ist auch die hier von Mitry 
beschriebene geheimnisvolle Atmosphäre im Gedicht deutlich inszeniert, beispielsweise 
durch die Inszenierung huschender Schatten "wisselt schaduw / ... / schaduw / gordijn 
die zij zelf bewegen" ["wechselt schatten / ... / schatten / Vorhang den sie selbst bewe- 
gen"], "walgclijke wassebeelden" ["widerwärtige Wachsbilder"], und Zeichengefuge wie 
"PAS OP" ["PASS AUF"], "GEVAAR" ["GEFAHR"], "Angst" ["Angst"] drücken ein 
Gefühl von Bedrohung aus. Anders als in den Kriminalfilmen wird die Spannung im 
Gedicht allerdings nicht durch eine spannende Erzähltechnik erregt, sondern sie wird 
bloß benannt. De Moordenaars ist eben kein Film, sondern ein Gedicht über einen 
Film. Auf diese mediale Differenz werde ich später noch genauer eingehen. 

Ausgesprochen kinematographische Bedeutungen kann in De Moordenaars auch 
der in (13) erzählte Raum der "wijkkermis" ["Vorstadtkirmes"] erzeugen: 

(13) EEN / is wijkkermis / ... / daaronder beweegt een stille stroom / opgewekt door 't getij 
van 't geschuifel / VOETEN geven mede de maat volksziel is melodie (155) 

[EINS / ist Vorstadtkirmes / ... / darunter bewegt ein stiller ström / aufgeweckt durch 
die gezeiten des geschlurfes / FÜSSE geben mit den takt Volksseele ist melodie] 



"Melant 1e reel au fantastique, le fantastique ä l'abracadabra. !e mysterieux ä l'impossible dcvelop- 
puni les themes de la justice et de la vengeance sur un fond de criminalW crapuleuse figurant le 
surhommc sous les aspeets du deiective ou du criminel insais.ssable, Jasset [...1 dess.nait les 
Premiers archetypes de l'ecran." 
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"Wijkkermis" lese ich als Hyperlink zu den für Jasset und Feuillade klassischen 
Filmdecors. Hin derart authentischer urbaner Hintergrund zahlt, so Gerhold (l ot M: 
185), zu den zentralen Gcnrcmcrkmalen der stummen Kriminalserien: 

Die Szenen, die in der französischen 'polar' bevorzugten 'banlicue', der Hannmeile der 
Vororte, spielen, besitzen das Flair des Authentischen, das sie für Film- wie Allge- 
meinhistoriker attraktiv macht. Die Freiluftatmosphäre natürlicher Dekors im Vorort 
Montreuil verbreitet während eines Überfalls oder einer Verfolgung jenen poetischen 
Reiz, der sich in vielen serials findet, was in Los l'ampircs kulminiert. Szenen am 
Ufer der Seine oder des Kanal Saint-Martin beziehen Lastkähne. Automobile, Molen 
und Brücken als realistische Details und bildkompositorisch nützlichen Hintergrund 
geschickt mit ein. 

Gemäß dieser Lesart fungiert das Sagen von "wijkkermis" im Gedicht als intcrmedinle 
Sprechweise, da die verbalen Repräsentamcn des Gedichts auf filmische Interpretanten 
verweisen. Daneben kann "wijkkermis" aber auch interdiskursive Bedeutungen erzeu- 
gen, da die Vorstadlkirmes als ein kultureller Raum gilt, an dem so/ioidiologisch 
"niedere" Sprechweisen, um mit Bachtin zu sprechen, angesiedelt sind. Durch das 
Sagen von "wijkkermis" trägt Van Ostaijen diese niederen Stimmen in das Gedicht 
hinein und stellt sie der eigenen poetischen Sprechweise, die traditionell als kulturell 
privilegiert definiert ist, interdiskursiv gegenüber, wodurch eine neue, vielstimmige 
Sprechweise entsteht: "Volksziel is melodie", heißt es wörtlich in (13). 

In Hinblick auf die Inszenierung authentischen Vorstadlllairs geht Van Ostaijen 
allerdings einen entschiedenen Schritt weiter als Jasset und Feuillade. Während es sich 
bei den im Film gezeigten Akteuren zwar um skrupellose, aber dennoch respektable 
Verbrecher handelt, die ihr Unwesen allenfalls in einem Keller, einer Kanalisation ixlcr 
einem Lagerhaus treiben, spielt sich auf der zweiten und dritten Seite des Gedichts die 
Kriminalgcschichte auf dem Hintergrund des Rotlichtbezirks ab. F.s die Rede von "een 
zattc hoerewaardin", "tccfjesdicrcn hoeren" und "een beschonken heer". Wenn Feuilla- 
des Filmdecors schon "niedere" Räume repräsentieren, dann sind im Gedicht Raum 
dargestellt, der deutlich außerhalb • oder genauer: unterhalb - der gezeigten Filmwelt 
liegt. 

Die Kluft zwischen den hier dargestellten soziokulturellen Opponenten wird noch 
gravierender, wenn sich die Leser vor Augen führen, dass Film in der damaligen Kunst- 
kritik als "niederes" populäres Massenmedium ohne jeden Kunstanspruch bewertet 
wurde. Insbesondere intcrmediale Bezüge zur Literatur galten als gänzlich verpönt. Dies 
dokumentiert beispielsweise folgender empörter Kommentar in Die Aktion vom 
26.02.1913, in dem die Verfilmung der Dramen von Arthur Schnitzler und Gerhard 
Hauptmann bewertet wird als: 
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schändliche Vergröberung dramatischer Kunst, ein barbarisches Charmieren mit 
Pöbelinstinkten, dem man entgegenwirken sollte. Und keiner erhebt seine Stimme 
wider dieses moderne Sodom und Gomorrha einer verruchten Zeit, die aus Liebe zum 
Geld ihre Kunst aus dem Tempel jagt oder zum Gaudium der Masse gefilmten Geist 
auf die geduldige Leinwand malt. (Osterheld 1913, zit. n. Kaes. 1978: 100; H.d.V.) 

In diesem Zitat wird das geschriebene Wort des Dramas als prädominante kulturelle 
Ausdrucksform und Film als minderwertiges Kunstmedium klassifiziert. Diese Hicrar- 
chisierung der Künste resultiert zwar primär aus der Zuweisung stabiler kultureller 
Positionen, daneben profitiert sie aber auch von der Verlaufsrichtung der Intermcdiali- 
tät: titerarische Prätexte werden verfilmt. 

In De Moordenaars verläuft der intermedialc Bezug zwischen Film und Literatur 
allerdings in umgekehrter Richtung, denn hier verwortet ein Gedicht das Medium Film. 
Durch den Prozess der Verbalisierung wird das vormals niedere Medium Film aufge- 
wertet und die literarische Ausdrucksform Poesie zu einer abgeleiteten, nicht-originel- 
len, zweitklassigen kulturellen Artikulation. Hier geht die traditionell preziöse Textsorte 
Literatur als "niedere", das damals verpönte Medium Film hingegen als "höhere" 
Sprechweise hervor. Diese Umkehrung der Hierarchie wird zudem durch einige Fakto- 
ren im Gedicht befördert, beispielsweise durch den Verlust der vollgrammatischen 
verbalen Form oder durch die poetische Inszenierung der betrunkenen Hurenwirtin. 

Auf den ersten Blick sieht es danach aus, als wären die einzelnen Künste durch 
diese Umkehrung der Prädominanz wieder stabilen, wenngleich auch umgekehrten 
kulturellen Positionen zugeführt. Die Durchkreuzung der Erwartung ist schließlich - 
dahingehend habe ich in Kapitel l über die Erwartbarkeit der Erwartungsdurchkreu- 
zung bereits argumentiert - das erste Prinzip einer Kunst, die sich selbst als avantgar- 
distisch versteht. Insofern ist auch der interdiskursive Kollaps kulturalisierter Stimmen 
in Van Ostaijens De Moordenaars bei weitem nicht so subversiv, wie auf den ersten 
Blick anzunehmen wäre. 

Tatsächlich sind die intermcdialen Beziehungen zwischen filmischen und literari- 
schen Kriminalfeuilletons aber noch komplexer. Vor ihrer Verfilmung erschienen die 
oben genannten Kriminalserien nämlich als Feuilletonbeiträge in Tageszeitungen oder 
als Fortsetzungsromane. Beispielsweise verdanken Jassets Filmhelden Nick Carter und 
Zigomar ihre Popularität nicht nur den Filmen, sondern auch den zuvor erschienenen 
illustrierten Groschenromanen, und Feuillades berühmte Fantömas-Senc lag vor seiner 
Verfilmung als monatlich erscheindender Fortsetzungsroman vor. 12 

12 Fantömas wurde von den Journalisten Pierre Souvestre und Marcel Allain verfasst und von 191 1 bis 
1914 in 32 Bänden in Paris mit einer Auflage von über einer halben Million monatl.ch veröf- 
fentlicht. (Vgl. Toeplitz !987) 
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Insofern fungiert "feuilleton" nicht nur als eindimensionaler Hyperlink von De 
Moordenaars zum Scricnfilm, sondern der filmische Diskurs ist seinerseits mit einem 
verbalen verknüpft. Diese Verknüpfung überschreitet zwar die medialen Grenzen, in 
Hinblick auf ihre kulturelle Position aber fungieren sowohl die genannten Groschenro- 
mane als auch die Filmscricn als kulturell "niedere" Artikulationen, die ein breites Mas- 
senpublikum ansprechen. 

Weniger erwartbar als die Koppelung von Groschenroman und Filmserie ist dage- 
gen eine Adaption der populären Cartoonhelden bei den prominenten Vertretern des 
etablierten Mediums Literatur. Beispielsweise widmeten Max Jacob und Guillaume 
Apollinaire der Figur Fantömas Gedichte und gründeten die Societe Jos amis de 
Fantömas, und in Belgien organisierten sich unter anderen Marcel Lecomte, Camille 
Goemans, E.L.T. Mesens, Paul Nouge und Rene Magritte in einer Societe du Mystere. 
(Vgl. Toeplitz 1987: 56; Magritte 1985: 35) 

Durch diesen interdiskursiven Anschluss der literarischen Avantgarde an die 
niedere Populärkultur des Films und der Groschenromane kollabieren "höhere" und 
"niedere" Kunstformen, und eine neue, mehrstimmige Sprechweise entsteht, die medien- 
übergreifend ein ganzes Netzwerk an kulturellen Stimmen miteinander verknüpft, die 
der Groschenromane, der Kinofilme und der literarischen Avantgarde. In diesem Netz- 
werk von Wort-Film-Links können die Leser die Verlaufsrichtung der Intermcdialität je 
nach Lesestrategie anders gestalten. Mit jedem Hyperlink w ird zwar sowohl die mediale 
als auch die kulturelle Differenz erneut kommuniziert, kulturelle Prozesse wie Verfil- 
mung und Litcrarisierung mobilisieren aber verknöcherte kulturelle Positionen und 
machen neue intermediale und interdiskursive Verknüpfungen möglich, wobei jeweils 
neue Bedeutungen erzeugt werden können. 

Der oben diskutierte Hyperlink von De Moordenaars zum Film lädt aber nicht nur 
zur Reflexion über ein kulturhistorisches Framing mitsamt seiner Privilcgicrungspolitik 
ein, sondern in De Moordenaars sind auch die narrativen Techniken signifikant, mit 
denen im Gedicht eine Kriminalgeschichte erzählt wird. Nicht dais eine Kriminalge- 
schichte ä la Feuillade erzählt wird, erscheint primär interessant, sondern wie sie erzählt 
wird. Darauf möchte ich im Folgenden näher eingehen. 

Wie stumm sprechen? 

In seiner frühen, für einen kulturhistorischen Rahmen von De feesten maßgeblichen 
Phase zeichnet sich Film in Hinblick auf seine mediale Performanz dadurch aus, dass 
die bewegten Bilder ihre Geschichten erzählen, ohne dabei auf gesprochene Sprache 
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zurückzugreifen: Stummfilm. Die Bezeichnung "Stummfilm" definiert das Medium als 
etwas, was es ist: "Film", und zugleich als etwas, was es nicht ist: "nicht-sprechend" 
oder "stumm". Aus Sicht der damaligen Kulturkritik stand Film in Opposition zu den 
sprechenden Künsten Literatur und Theater, und seine Nicht-Teilnahme an Verbalität 
wurde oft als Defizit erfahren. Dies zeigt beispielsweise folgende Anekdote, von der 
Kurt Pinthus 1913 im Vorwort seines Kinobuchs berichtet: 

Unter Führung [von] ... Theodor Däubler fuhren Franz Werfel, Walter Hasenclever 
Albert Ehrenstein, Paul Zech, Else Lasker-Schüler, ich und einige mehr [ ] nach 
Dessau wo wir, durch die Straßen streitend, entdeckten, daß in einem jener kleinen 
Kinos, die man damals Ladenkinos, Flohkisten oder Schlauehk.nos nannte (weil in 
leerstehende dunkle, lange Läden eingebaut) die Verfilmung eines [.„] Romans von 
Otto Pietsch 'Das Abenteuer der Lady Glane gezeigt wurde. Es war ein kurzer billig 
und schlecht hergestellter Streifen; aber wir gewahrten hier eine B e ^, derhe,t '^^' 
für längst ausgestorben hielten: das kümmerlich untermalende Klaviergekl.mper 
wurde durch die Stimme eines im prächtigsten Sächsisch die Handlung kommentie- 
renden Erklärers übertönt: "Hier sähn mir Lahdy ülahme bei Nacht un Näbel 
Mehr noch: der Mann hielt einen Zeigestock in der Hand, mit der er gegen die Le.n- 
wand hin auf den Gang der Personen und der Ereignisse wies. (Pinthus 1 Y83. V) 

Die hier geschilderte Praxis des Kommentators markiert die Stummheit des Stummfilms 
als Problemfall, als einen Fall von defizitärer Sprachabstinenz, deren Mangelhaftigkeit 
durch einen verbalen Redcfluss zu kompensieren ist. Gemäß dieser Praxis wird die 
Geschichte nicht von den Bildern, sondern primär vom Erzähler transportiert: die F.lm- 
bilder illustrieren sie allenfalls. Das visuelle System wird demnach in Hinblick aul seine 
narrativen Möglichkeiten als unzulänglich bewertet und der verbale Redefluss als pra- 
dominantes Medium der Erzählung präsuppositioniert. 

In De feesten weisen die kommunikativen Operationen von Sprache eine ähnlich 
komplexe Organisationsweise auf wie im Stummfilm. Beispielsweise beginnt das 
Gedicht De Moordenaars wie folgt: 

(14) 

J n * * ******* r <» 

(155) 
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[SIND ruhig unruhig /wischen mutze und nase / die äugen ' hSllfl schatten das gesichl 
/ wechselt schatten wechselt das gesichtj 

An diesen /eiehengelügen fallt deren diskontinuierliche sprachliche Organisationsweise 
auf. Die Wörter "|R]ustig onrustig" stehen konjunktionslos nebeneinander, und die 
Position des Verbs initial im Satzgefüge stört den syntagmalisehcn Texttltiss. Diese 
Worte fungieren als /eichen, und demzufolge wäre zu erwarten, dass sie in einen 
Kommunikalionsprozess eintreten. Dennoch dienen sie nicht primär als Vehikel zur 
Beförderung einer stabilen Bedeutung. 

In Kapitel I habe ich anhand einer von King (1978) gefertigten Übersetzung dieser 
/eilen ins Englische gezeigt, vor welche Schwierigkeiten das sprachliche Arrangement 
in (14) die Leser stellt. King interpretiert die Verberststellungssynlagmen als Konditio- 
nalsätze, indem er die weißen Leerräume zwischen den einzelnen sprachlichen Einheiten 
übersetzt als "wenn - dann". Oben habe ich an dieser Interpretation kritisiert, dass King 
die sprachliche Praxis Van Ostaijens an der standardisierten Organisationsweise von 
Kommunikationssprache misst und sie somit mit einem System gleichsetzt, gegen dass 
sie gerade imponieren will. An dieser Stelle möchte ich meine Kritik dahingehend 
ergänzen, dass die Argumentationsweise von Kings Lektüre sich ausschließlich auf die 
syntaktische Strukturiertheit von Sprache bezieht und deren mediale Performanz gänz- 
lich außer Betracht lässt. Sogar den leeren weißen Raum interpretiert King ohne jegli- 
che Reflexion über den von ihm vorgenommenen Medienwechsel als Metapher Iii r 
sprachliche Konjunktionen. Kings Vergleich erscheint zwar insofern gerechtfertigt, als 
der weiße Leerraum bei verschrifleter Sprache in der Tal als Kombinationsmechanis- 
mus fungiert. Dennoch ist er primär visuell. In (14) sind die Leerräume zudem derart 
betont, dass sie eher zum intermedialen als zum strikt verbalen Lesen einladen. 

Kings Interpretation, die die weißen Leerräume im Gedicht mit Konjunktionen 
füllt, weist dieselbe Systematik auf wie die Geste des Stummfilm-Kommentators im 
Pinthus-Zitat, der die stumme Leinwand verbal überflutet. Sowohl Stummfilm als auch 
Poesie werden hier aufgrund ihrer sprachlichen Enthaltsamkeit nicht an ihren artikulato- 
rischen Fähigkeiten, sondern an ihrer Nieht-Operativität erörtert. In Kapitel I über 
schweigendes Sprechen habe ich dieselbe Argumentation im Diskurs über Autismus 
diskutiert, wo die Kommunikationshaltung autistischer Menschen ebenfalls als intrika- 
ter Sonderfall am als wahrscheinlich geltenden Normalfall des Sprechens gemessen 
wird. 

In der Äthiologie des Autismus werden die Gründe für diese Nicht- fei Inahme an 
Kommunikation auf einer breiten Skala von Möglichkeiten angesiedelt, reichend von 
einem irgendwie intentional gearteten "gewollten Nicht- Wollen" (Tinhergen & l inber- 
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gen 1972) bis hin zu einer fiarrfwareschadensähnlichen "Hirnverletztheit" (Delacato 
1975). Ein "gewolltes Nicht- Wollen" ist auch im Fall von moderner Poesie ursächlich 
für das sprachliche Zukurzkommen, da Poesie - dahingehend habe ich in Kapitel l ein- 
gehend argumentiert - dem Programm der Nicht-Erfullung der Norm folgt. 

Stummfilm dagegen ist nicht aus ästhetisch-programmatischen, sondern aus tech- 
nischen Gründen nicht-sprechend. Dafür spricht allein schon die weitere Geschichte des 
Films, denn seit der Etablierung des Tonfilms ist der Stummfilm mit einem Schlag von 
der Bildfläche verschwunden. Insofern manifestiert sich die Stummheit des Stummfilms, 
im Gegensatz zu der von Autismus oder Poesie, eindeutig als ungewolltes Nicht-Kön- 
nen, als technisches Versagen, dem nur durch verbale Kompensation beizukommen ist. 

Aus historischer Sicht mag der Stummfilm seinen heutigen Betrachtern zwar als 
technisch unvollkommenes Medium und bloßer Vorläufer des Tonfilms vorkommen. Im 
Rahmen einer kritischen Medientheorie ist hiergegen allerdings einiges einzuwenden. 
Schon Pinthus (1983) verwahrt sich, wie sein ironischer Unterton zeigt, gegen diese 
Praxis. Allein schon Pinthus' Persiflage des sächsischen Dialekts soll die Barbarei des 
Kommentator- Verfahrens dokumentieren. Bei genauerer Betrachtung dieser Argumen- 
tation fällt allerdings auf, dass ein elegant formulierter Redefluss auf Hochdeutsch für 
Pinthus offenbar kein ausreichendes Argument darstellt. Stattdessen klassifiziert er 
Regionalsprache als "niedere" Sprechweise ohne höheren Kunstanspruch, die den 
Kunstcharakter des Mediums Stummfilm nicht zu diskreditieren vermag. Diese medien- 
kritische Betrachtung der Wort-Film-Hierarchie verharrt somit innerhalb derselben 
binären Denkweise, die sie gerade zu kritisieren versucht, denn hier imponiert "hohe" 
Kunst gegen "niedere", oder medienspezifisch ausgedrückt: Film dominiert Wort. 

Auf die Gefahren einer derartigen bloßen Umkehrung kultureller Hierarchien habe 
ich oben bereits hingewiesen. Eine differenziertere Sicht auf das Problem der zur Dis- 
kussion gestellten Wort-Film-Opposition bietet dagegen folgender Ansatz. Film, auch 
Stummfilm, zeichnet sich nicht durch eine Opposition zwischen Verbalität, Visualität 
und Auditivität aus, sondern gerade durch deren intermediale Vernctztheit. Sowohl 
Wort als auch Bild und Ton haben einen Anteil am Erzählprozess. Auch im Stummfilm 
spielt das Wort oft eine zentrale Rolle, und zwar einerseits in seiner auditiven Perfor- 
manz in Form des Redeflusses des Kommentators oder als von versteckten Schauspie- 
lern gesprochener Dialog, und andererseits als visuelles Zeichen in Form von geschn.t- 
tenen Zwischentiteln, Briefen, Aushängeschildern oder Visitenkarten im Bild. 

Ohnehin ist Erzählen nicht unbedingt auf Sprache angewiesen. Auch wenn 
Stummfilm auf die Reproduktion gesprochener Sprache verzichtet, so kann er mit 
seinen stummen Sprechweisen durchaus Geschichten erzählen. Die besondere mediale 
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Organisationsweise des Stummfilms hat oft Anlass zur Autorcficxion über den nicht- 
sprechenden medialen Modus gegeben. Ein klassisches Beispiel hierfür bietet die 3. 
Episode von Feuillades Les Vampires mit dem Titel Das rate Kryptogramm. Dieser 
Film beginnt nach der Einblendung zweier Tcxtinserts, die die narrative Kontiguität mit 
den vorangegangenen Episoden herstellen, wie folgt: 

Einstellung I: Halbtotalc. 

Der Journalist Philippe Guörande sitzt in Frontalansicht am Schreibtisch und blickt 
intensiv in ein kleines Heft, das er in der linken Hand halt. In der rechten Hand hält er 
einen Füllfederhalter, mit dem er, seiner Leserichtung folgend, wiederholt von links 
nach rechts und von oben nach unten über die rechte Seite fahrt, den Kopf schüttelt, 
und seine Lektüre von neuem beginnt. 

Einstellung 2; Datailaumahme. (siehe Abbildung 1 1) 

In dem kleinen Heft stehen handgeschriebene gleichförmige Druckbuchstaben, die in 
regelmäßigen Reihen sowohl von links nach rechts als von oben nach unten angeord- 
net sind. Der Füllfederhalter zeigt auf den Buchstaben links oben, ein "D", schreibt 
diesen Buchstaben in Handschrift auf einen Zettel unterhalb des Hefts und streicht 
schließlich das "D" im Heft durch. Dann zeigt der Füllfederhalter auf den Buchstaben 
rechts oben, ein "I", überträgt ihn als kleines "i" rechts neben den Großbuchstaben 
"D" auf den Zettel und streicht schließlich das "1" im Heft durch. Dann zeigt der 
Füllfederhalter auf den Buchstaben links unten im Heft, ein "E", welchen er in glei- 
cher Weise auf den Zettel überträgt und anschließend im Heft durchstreicht. Dem "E" 
folgt ein "V" rechts unten im Heft, das auf dem Zettel nach einem Leerraum als groß- 
geschriebener Anfangsbuchstabe eines neuen Wortes notiert wird. Im weiteren Ver- 
lauf dieser Einstellung wählt der Füllfederhalter oben links, oben rechts, unten links 
und unten rechts den jeweils zweiten Buchstaben und dann den jeweils dritten Buch- 
staben aus, bis auf dem Zettel "Die Verbrechen" geschrieben steht. 

Diese beiden Einstellungen laden ihre Betrachter zu einer Vielzahl mudicntheorctischcr 
Betrachtungen ein. Zum Ersten fällt an dem Titel der Episode Das rote Kryptogramm 
auf, dass die Farbigkeit des Kryptogramm-Hefts nicht visuell im Bild repräsentiert ist - 
denn dieses ist schwarz-weiß - sondern ausschließlich verbal durch das Einschneiden 
des Filmtitels. Stummfilm ist demnach nicht nur verbal nicht-sprechend, sondern er 
schweigt auch in Hinblick auf die visuelle Farbigkeit der Wirklichkeit. 14 

11 Da eine vollständige Originalfassung von Feuillades 3. I 'ampirt'Fjpi sode heule nicht mehr verfügbar 
ist. beziehen sieh meine AusfUhrugen auf eine Rekon.struk.tion des Films durch Jacques C'hamprcux 
& Cincmattquc \ raneaisc in der deutschen Fassung von Manfred Blank & Gerhard Met/, mit der 
Musik von Wollgang I lamm, unter der Redaktion von Werner I Kitsch. 

An dieser Stelle danke ich Stefan Andriopoulos für seinen I linweis auf A« rote Krypiitgramm. 

14 In diesem Zusammenhang weist Bogman (19%: 1 17) auf das im Zeitalter des Stummfilms gängige 
Verfahren der Cbolorierung hin. wobei Filmstreifen in ein Farbhad getaucht wurden. Blau fungierte 
beispielsweise als Zeichen lür Nacht, und Rot stand für Gefahr tider Feuer. Fntsprechcnd dieser 
Farbsemiotik des Stummfilms versteht Bogman auch den Wechsel der Farben in /V feesten uls 
bedeutungshaR. (Vgl. Kap. 4) 
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Abbildung 1 1: Louis Feuillade. Das rote Kryptogramm. 



In De feesten dagegen ist beispielsweise in DE marsj van de bete Zotner die Farbe 
Kol nicht nur durch das verbale Sagen von "Rode" (163) artikuliert, sondern auch, 
dahingehend habe ich in Kapitel 4 über die Semiotik der Farben bereits argumentiert, 
durch die Röte der Tinte. Anstelle der Für Poesie geltenden Schwarz- Weiß-Konvention 
von Schrift rungiert die Farbigkeit hier als ein zusätzlichen Sprechen. In gleicher Weise 
kann auch im Fall von De Moordenaars, in welchem Gedicht "feuilletonvaal" als 
Hyperlink zum Stummfilm fungiert, die Schwärze der Tinte als visuelles Zeichen für 
Dunkelheit verstanden werden. Schwarz ist somit nicht nur verbal beispielsweise in 
"schaduw" oder "nacht" ausgedrückt, sondern auch visuell. Während in Das rote 
Kryptogramm Sprache für narrative Leistung, Bild hingegen Für narrative Fehlleistung 
steht, fungiert das Wort in De feesten, obwohl Gedichte primär verbal sind, nicht als 
alleiniges Medium der Lrzählung, sondern die visuelle Performanz der Gedichte, ihre 
rhythmische Kalligraphie, hat gleichberechtigt einen Anteil am Prozess der Signifika- 
lion. 

In Das rote Kryptogramm kann Sprache aber noch andere Funktionen haben, als 
nur dominantes Medium der Erzählung zu sein. Dies zeigt beispielsweise die oben 
zitierte erste Linsteilung des Films. Hier wird zwar nicht gesprochen, dafür aber gele- 
sen. Die einzige Bewegung, die im Bild zu sehen ist, ist die der Augen und der rechten 
I fand des Darstellers. Diese Bewegung folgt der für die lateinische Schrift konventio- 
nellen Verlaufsrichtung des Textflusses: von links nach rechts und von oben nach unten. 



Lesen isl hier nicht nur in Hinblick auf die designierenden oder kommunikativen Ope- 
rationen des sprachlichen Zeichenprozesses dargestellt, sondern Lesen ist als eine visu- 
elle Handlung repräsentiert, die filmisch in Raum und Zeit situiert ist. 

In der /weiten Einstellung wird diese visuelle l.inearität von Schrill filmisch mich 
eingehender thematisiert. Da die konventionelle I .inks-rechts-l esart der ersten Linstei- 
lung erfolglos ist, wie das Kopfschütteln zeigt, wird nun eine andere Verlaufsrichtung 
gewählt, und es ergibt sich eine sinnvolle Buchstabenfolge. Die Bedingungen dieses 
Dechiffrierungsprozesses sind nicht an den für das Zeichensystem Sprache wesentlichen 
Referenzcharakter gebunden, sondern sie reflektieren in erster Instanz die medialen 
Bedingungen von Schrift, ihre visuelle Performanz, ihre räumliche Links-rechls-Konti- 
guität und deren Konvergenz mit der Konsekutivität von Zeit. Visualität und Zeitlich- 
keit sind aber nicht nur für Sprache, sondern auch für Film konstitutiv. Genau diese 
Schnittstelle medialer Eigenschaften bildet den Schlüssel zur Dekodierung des Buchsta- 
benkryptogramms. 

In Kapitel 2 über die interlineare Organisationsweise von Sprache in De Jeesten 
habe ich anhand einiger Textstellen gezeigt, wie auch in den Gedichten der Texttluss 
gegen den Strich von rechts nach links oder von unten nach oben gelenkt werden kann 
und wie entsprechend andere Bedeutungen erzeugt werden. Im Unterschied zu Fcuilladc 
verbirgt sich hinter dem Kryptischen bei Van Ostaijen zwar nicht ein einziger 
"richtiger" Textfiuss, sondern die verschiedenen Lesarten stehen gleichberechtigt neben- 
einander. Dabei werden in De feesten die filmischen Operationen von der rhythmischen 
Kalligraphie wahrgenommen. Sowohl in der filmischen als auch in der poetischen 
Inszenierung dienen die sprachlichen Zeichen nicht nur als Fi lernen te in Designations- 
und Kommunikationsprozessen, sondern Aspekte ihrer Medialität, ihre Visualität und 
ihre Linear ität, haben einen gleichberechtigten Anteil am Prozess der Signifikation. 

In Das rote Kryptogramm werden die Zuschauer auch in späteren Filmsequenzen 
zur Reflexion über die l.inearität von Schrift eingeladen. Beispielsweise kommt eine 
Nahaufnahme eines Plakats mit der Aufschrift "Irma Vep" vor. Nach einigen Sekunden 
längen die Buchstaben an, sich zu bewegen und neue Positionen einzunehmen, so dass 
sie das Anagramm "Vampire" bilden. Im Normalfall von Schrift sind Buchstaben auf 
unveränderliche Positionen festgelegt. Die Operationsweise des Anagramms besteht 
aber gerade darin, dass Buchstaben bewegt werden. Eben diese Bewegung kann vom 
Film geleistet werden. 



Außerhalb von lk' feesten operiert auch Vau Ostaijen anagrammatisch, beispielsweise Mehl "Ika 
lüg" in der Grotesken mit dem Titel Het bordeel van Ika Log lür t.ogiku. 
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Während Das rote Kryptogramm mit filmischen Mitteln die Linearität von Spra- 
che thematisiert, stellt De Moordenaars mit sprachlichen Mitteln die Kombinationsme- 
chanismen von Film nach. Beispielsweise steht am Anfang von De Moordenaars, den 
ich oben unter (14) bereits aufgeführt habe, das Zeichengcfüge "de ogen" als kurzer 
Texlblock isoliert in einer Zeile, die zentriert angeordnet ist und links und rechts an 
große Leerräume grenzt. Diese kalligraphische Anordnung isoliert "de ogen" von den 
angrenzenden linearen Zeichengetügen. 

Während eine derartige Juxtaposition isolierter Segmente als sprachliche Opera- 
tion das Verständnis der Leser desorientiert, wie Kings Interpretation zeigt, zählt sie im 
Medium Film zu den zentralen narrativen Ausdrucksmitteln. Als Grundeinheit des 
Films gilt die Einstellung, ein "kontinuierlich belichtetes ungeschnittenes Stück Film", 
das mittels Montage mit anderen Einstellungen zu größeren Filmeinheiten verkettet 
wird. (Monacco 1984: 390) Die kalligraphische Darstellungsweise von "de ogen" in 
(14) lese ich als einen besonderen Fall einer derartigen Einstellung, nämlich als Nah- 
aufnahme, wobei die Kamera ein Objekt von so Nahem abfotographiert, dass es als 
Segment eines zerstückelten Ganzen losgelöst ist von seiner angrenzenden Umgebung, 
(siehe Abbildung 12) Gemäß dieser intermedialen Lektüre modelliert sich die 
rhythmische Kalligraphie von "de ogen" als eine eigene Zeile im Gedicht nach dem 
Prinzip der filmischen Nahaufnahme. 




Abbildung 12: Lang, Fritz. 1922. Dr. Mabuse. 
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In l 14) lädl auch das Zeiehengefüge "rüstig onrustig" /um lllmischcn Lesen ein. In 
einer strikt verbalen Lektüre stellt der Widerspruch /wischen "rüstig" und "onrustig" die 
Leser vor unüberbrückbare Schwierigkeiten. In Bezug auf Film können beide Oppo- 
nenten nebeneinander koexistieren. Beispielsweise ist bei den oben zitierten Linstellun- 
gen aus Das rote Kryptogramm das Bild selber völlig ruhig und unbeweglich, was 
lllmhistorisch dadurch erklärbar ist. dass die damaligen Kameras große, schwere und 
somit nahe/u unbewegliche Apparate waren, die kaum schwenken, neigen tnlcr rollen 
konnten. Innerhalb des Bildes findet aber Bewegung statt: die Bewegung des gefilmten 
Objekts, in casn der Augen und des Füllfederhalters. Demgemäß möchte ich die verbale 
Opposition "rüstig onrustig" kinematographisch als stabile Nahaufnahme unruhiger 
Augen interpretieren. 

Linen weiteren Hyperlink /um Film lese ich in (14) in "vergaart schaduw het 
gelaat". Schon das Wort "schaduw" verweist unübersehbar auf ein visuelles System. 
Zudem drückt das Zunehmen des Schattens ein konsekutives Verfahren aus. das - wie 
film - Zeitlichkeit voraussetzt. Im Medium Film kann eine derartige zunehmende Dun- 
kelheit als eine schnitttechnische Abbiendung fungieren, bei der das Bild allmählich bis 
zum Schwarz verdunkelt wird. Entsprechend lese ich auch die visuelle Operationsweise 
des wechselnden Schattens in "wisselt schaduw / wisselt het gelaat" in (14) als eine 
kinematographische Ab- beziehungsweise Wieder -Autblendung. 

Gemäß dieser filmischen Lesart verstehe ich den weißen Leerraum zwischen 
"wisselt schaduw" und "wisselt het gelaat" nicht als verbale, sondern als visuelle Kon- 
junktion, nämlich als Schnitt /wischen zwei isolierten Kameraeinstellungen. Auf den 
ersten Blick könnte die Argumentationsweise dieser Lektüre in die Nähe der Filmolin- 
guistik von Christian Metz gebracht werden, der den Begrifl der kinematographischen 
"Sprache" all/u wörtlich aufgefasst hat. Beispielsweise erkennt Metz in seiner Semioh- 
gie des Films die Kameraeinstellung als kleinstes bedeutungstragendes Minimalzeichen 
im Film, und in La gründe syntagmatique du film narrativ gliedert er die Syntagmatik 
des narraliven Films in acht verschiedene Synlagmen. ( Vgl. Jutz 1991: 66-71) Obwohl 
er in seinen Schriften auch den Unterschied /wischen der filmischen Einstellung und 
dem sprachlichen Wort eingehend diskutiert, setzt er doch Sprache als Bezugssystem 
für Film und präsupposioniert somit eine dem System Sprache immanente Prädominanz 
anderen Medien gegenüber. 

Aus methodischer Sicht gestaltet sich filmisches Lesen von Poesie anders. I s ver- 
gleicht Film nicht mit Sprache oder umgekehrt, sondern es reilektiert gerade die mediale 
Differenz zwischen sprachlichem Repräsentanten und filmischem Interpretanten. Sein 
Hauptinteresse besteht darin, zu analysieren, wie die Organisationsweise von Sprache 
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auf die von Film mittels Verne isstruktur Bezug nehmen kann. In Minblick auf De 
Moordenaars heißt das: zu untersuchen, wie die intermedialcn narrativen Strategien des 
Gedichts an die Tür Stummfilm spezifischen Erzählmomente anknüpfen. 

Stille 

Während ich bislang die verbalen und visuellen Sprechweisen von Defeesten zu denen 
des Stummfilms gelinkt habe, möchte ich nun näher auf deren Auditivität eingehen. In 
Das rote Kryptogramm kommt eine Einstellung vor, die zeigt, wie ein Verbrecher etwas 
auf ein Blatt schreibt. Darauf folgt eine Detailaufnahme eines Zettels mit der handge- 
schriebenen Aufschrift: "Man nennt mich Vater Sitence, weil ich taubstumm bin". In 
dieser Szene wird nicht nur nicht gesprochen, sondern die Stummheit wird verbal expli- 
zit thematisiert. Gemäß der Peirceschen Zeichenklassifikation steht der Name "Silence" 
als verbales Repräsentation ikonisch für die dargestellte Figur des taubstummen Ver- 
brechers. Das Schweigen des Darstellers verweist seinerseits als ikonisches Zeichen auf 
das Medium, das dieses Schweigen inszeniert: Stummfilm. Stummheit ist hier auf allen 
Ebenen der Darstellung artikuliert. 

Auch in De Moordenaars kommen derartige ikonische Zeichen für Stille und 
Stummheit wiederholt vor. Das Gedicht setzt ein mit der unter (14) aufgeführten Insze- 
nierung von "de ogen", deren visuelle Organisationsweise ich oben analysiert habe. 
Auditivität ist in diesen Zeilen aber nicht thematisiert. Überhaupt wirkt die Geschichte 
hier vollkommen lautlos. Diese Lautlosigkeit wird wenige Zeilen tiefer verbal explizit 
artikuliert in "lippen roerloos" und "ecn stille stroom". (155) Hinzu kommt, dass Stille 
visuell repräsentiert ist in den großen weißen Leerräumen beispielsweise links und 
rechts von "de ogen" oder zwischen "wisselt schaduw" und "wisselt het gelaat". Über- 
haupt ist De feesten voll von derartigen ikonischen Zeichen für Stille und Stummheit. 16 
Im weiteren Verlauf von De Moordenaars kommen dann aber wiederholt Zeichen vor, 
die Geräusche ausdrücken. Beispielsweise wird zweimal geschrieen: 

( 1 5) steck gil bloed baart goud / de gil is bang ( 1 56) 

[stich schrei blut gebiert gold / der schrei ist ängstlich] 



16 In Kapitel 4 im Abschnitt über die leeren weißen Räume habe ich beispielsweise das Blanko des 
Papiers als Ikon für Stille interpretiert. Des Weiteren habe ich in Kapitel 6 dafür argumentiert. 
Notionen von Stummheit und Stille in Zusammenhang mit Sprechen, beispielsweise in "een stille 
bidder" (205) feine stiller beter"). "de stommc zec en het gchuil van dingen die geluidloos zijn^ 

(205) ["das stumme meer und das gehcule von dingen die geräuschlos sind"], "dit stil gestamel" 

(206) ("dieses stille gcstammcle"J als mystische Sprechweisen zu lesen. 
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( 1 6) Gill«! / teefjesdieren hooren ( 1 57) 
[Schreien / hündinnenliere huren] 

Der Schrei in (15) steht im Zusammenhang mit der Ermordung von "ecn beschonken 
beer" ("ein betrunkener herr"] und der in (16) mit dem Überfall auf die Muren. Bei 
genauerer Betrachtung der Art und Weise, wie diese Schreie im Gedieht inszeniert sind, 
fällt auf, dass sie nicht als auditive Interpretation, beispielsweise als "Au!" oder "Aah!" 
artikuliert sind, sondern als verbale Reprasentamen "gil" beziehungsweise "gillen", die 
auf derartige auditive Interpretationen verweisen. Wie im Stummfilm bleibt der Schrei 
selbst stumm. 

Während das Schreien im Gedicht als verbale Operation repräsentiert ist, bedient 
sich der Stummfilm klassischerweise visueller Sprechweisen. Das lautlose Sprechen im 
Stummfilm kommentiert Rudolf Arnheim, ein prominenter Filmthcoreliker des Stumm- 
filmzeitalters, wie folgt: 

Bekanntlich ist ein Dialog im stummen Film, wenn er gut gemacht ist, etwas völlig 
Andres als einfach der optische Bestandteil eines wirklichen, wirklich gesprochenen 
Dialogs. Nimmt man einen wirklichen Dialog auf, so wird der Beschauer dieser 
stummen Filmszene in den meisten Fällen durchaus nicht begreifen, was da verhan- 
delt wird, er wird die Mimik und Gestik unklar finden. Im Stummfilmdiatog sind z.B. 
die Lippen nicht mehr wortformende Körperorgane[,] sondern vor allem Ausdrucks- 
mittel: die Art, wie der Mund aufgerissen wird, das Geplapper der Lippen - das ist 
Mimik, die nicht Abfallprodukt der Sprachproduktion ist(,] sondern Ligenwert hat. 
Sehr häufig konnte man beobachten, wie ein stummes Gelächter sehr viel wirksamer 
war als ein tönendes. Das beunruhigend Klaffende des aufgesperrten Mundes gibt eine 
sehr lebendige, sehr künstlerische Interpretation des Phänomens Lachen, hört man 
aber die Laute dazu, so wirkt diese Mundöffnung selbstverständlich!,] und ihr Aus- 
druckswert tritt fast ganz zurück. (Arnheim 1979: 131-132) 

Ein derartiges stummes Lachen, wie hier von Arnheim geschildert, ist auch in De 
Moonknaars artikuliert: 

(17) lacht schokkend de vergissing ecn zattc hoerewaardin (156) 
[lacht schockend das versehen eine betrunkene hurenwirtin] 

Ebenso wie oben das Schreien ist in (17) das Lachen nicht zu boren, und es gibt 
keinerlei Hinweise darauf, wie sich der Klang des Lachens anhören könnte. Stattdessen 
ist das Lachen in visueller Terminologie geschildert: "schokkend" gibt die Bewegung 
des Lachens an. Hier fungiert die visuelle Pantomime als narrative Sprechweise, die 
ohne Auditivität auskommt. 

Nur einmal steuert sich die Erzählung im Gedicht entlang der Darstellung eines 
gesprochenen Dialogs. Während "ecn beschonken heer" ["ein betrunkener Herr"] mit 
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einem Messer erslochen wird, spricht er seinen Mörder direkt an. Im Gedieht ist dieses 
Sprechen wie folgt dargestellt: 



(IX) 



(157) 

[Er ist human / ein betrunkener herr versteht das leben / und dass mörder auch leben 
müssen / bevor er stirbt / sinkt sein auge in Verzeihung / sagt / würdest du nicht leben 
[müssen] / wärst du kein mörder"] 

Das Wort "zegt" lese ich als Ankündigung der direkten Rede der beiden folgenden Zei- 
len "Moest je niet leven / zou je geen moordenaar zijn". Auch der Großbuchstabe am 
Anfang von "Moest" kann als Hinweis verstanden werden, dass hier ein eigenständiger 
Satz, entsprechend einer eigenständigen Rede, beginnt. 

An der rhythmisch-kalligraphischen Organisation dieser Zeilen fallt auf, dass die 
Schrift der direkten Rede des betrunkenen Herrn die gleiche ist wie die des Erzählers. 
Zudem sind alle Zcilenantange links bündig in einem Textblock angeordnet. In Kapitel 
5 über Interdiskursivität habe ich anhand zahlreicher Beispiele gezeigt, dass in De 
feesten verschiedene diskursive Sprechweisen oft mit verschiedenen kalligraphischen 
Sehreibweisen einhergehen. Insofern erscheint es ungewöhnlich, dass in (18) die ver- 
schiedenen Rrzählstimmen alle in der gleichen kalligraphischen Weise inszeniert sind. 

Allerdings besteht die Operationsweise der Zeilen in (18) nicht nur in der Gegen- 
überstellung distinkter Erzählstimmen, sondern auch in deren filmischer Darstellung, 
die ihrerseits in Schrift repräsentiert ist. In einer kinematogTaphischen Lektüre können 
diese Zeilen als Zwischentitel aufgefasst werden, die im Stummfilm in die Filmhandlung 
eingeschnitten werden. Demgemäß ist die mediale Performanz des Monologs - ebenso 
wie die der Schriftzeichen im Gedicht - primär visuell. Auch wenn hier ein Wechsel in 
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der Frziihlhaltung stattfindet, bleibt die Sprechweise in Hinblick auf ihren medialen 
Modus unverändert, was sieh in der unveränderten rhythmischen Kalligraphie nieder- 
schlägt. Sprache ist hier nicht auditiv, sondern primär visuell dargestellt. 

Insgesamt /eigen die Beispiele (15) bis (18), dass die Inszenierung von Auditiv itäl 
in De Moordenaars an die "stillen" Sprechweisen des Stummfilms anknüpft. Heide 
Diskurse haben bei ihrer Realisierung von Sprache - wenngleich auch aus unterschiedli- 
chen Gründen - mit Stille und Stummheit zu tun. Paradoxerweise werden Stille und 
Stummheit durch die emphatisch lautlose Inszenierung von Schreien und Lachen und 
das wiederholte Sagen von "Silenee" und "stille" ständig thematisiert, so dass sie ihre 
Inkommunikativität unentwegt kommunizieren und - vielsagend schweigend - die 
Erzählung vorantreiben. 

Tatsächlich ist die im Gedieht artikulierte Stummheit in Hinblick auf ihre auditive 
Performanz aber nicht still. Denn das Gedicht ist sprachlich, und Sprache ist - auch 
wenn sie Stille thematisiert - auditiv performiert. Auch Stummfilm ist. anders als seine 
englische Bezeichnung silem film suggeriert, voller Geräusche. 17 Neben dem Rattern 
des Kinematographen sind im Kinosaal zahlreiche KlangefFekte. das Klaviergeklimper 
des Kinopianisten und das Hüsteln und Flüstern des Publikums zu hören. (Vgl. Gaudre- 
ault 1994) Diese Geräusche sind zwar nicht still, dennoch ist die Bezeichnung silem 
film nicht völlig abwegig. Schließlieh sind die Geräusche zwar zu hören, bewusst 
gelauscht wird ihnen aber nicht. Im Normalfäll treten sie - wie Stille - nicht aktiv in 
einen Kommunikationsprozess ein. Dahingehend argumentiert auch Kahn ( I9i)7: 57.1) 

Cinema in general affords its own unobtrusiveness and silenee with regard to sound 
|...). [S]ince film musie must as a rule never overwhelm the images, aetion. |or 
Speech,] it is relegated to a musie heard but not-lo-be-listened-to 

In gleicher Weise verhält sich der Klang von Sprache gemäß logozentristischer Sprach- 
betrachtung als "a musie heard but not-to-be-lislened-to". Phonisehe Sprachrealisierung 
setzt nicht an sich einen semiotisehen Verweisprozess in Gang, sondern macht Sprache 
lediglich sinnlich wahrnehmbar; sie ist nur Mittel zum /weck. Entsprechend wird auch 
in Schrill dem Weiß des Blattes, auf dem die Schrift/eichen geschrieben stehen, kein 
Zeiehencharakter zugeschrieben. 

In Defeesten ist Klang aber, dafür habe ich in dieser Arbeit eine Reihe von Argu- 
menten ins Feld geführt, mehr als bloßes Vehikel zum Fransport von Bedeutung. In De 
Moordenaars ist Klang beispielsweise durch die zahlreichen Alliterationen und Assiv 
nanzen unüberhörbar artikuliert: "stille stroom" ... "slechts schamele stuivers"; "blocd 



17 Kör eine differenzierte Darstellung der Stille des Stummfilms verweise ich auf Altman ( 1 997). 
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haart" ... "bang"; "geschuifel" ... "buik" ... "stuivers" ... "buidel". Diese Zeichen wollen 
mehr sein als stumme Schrift. Sie machen auf die zweitklassige Stellung des Signifi- 
kanten aufmerksam und stellen seinen Zierrat, seinen Wohlklang, das Parergon seiner 
Kalligraphie dem Signifikat gleichwertig gegenüber. 

Zum auditiven Lesen laden in De Moordenaars auch die wiederholt auftretenden 
Zeichen ein, die auf Musik verweisen: 

(19) VOETEN / geven mede de maat volksziel is melodie (155) 
[FÜSSE / geben mit den takt Volksseele ist melodie] 

(20) de laatste snik van een viool (156) 
{das letzte schluchzen einer violine] 

(2 1 ) Muziek / Sekt / Mcs / Scherzo (157) 
[Musik / Sekt / Messer / Scherzo] 

(22) allegretto / flikkert het mes (157) 
[allegretto/ schimmert das messer] 

(23) Fortissimo een schabletter valt in trouwe ambtbetrachting / GEVAAR is zö (157) 
[Fortissimo ein gendarm fällt in treuer amtsbetrachtung] 

(24) De maat is er door / Zijn hart weer slagnormaal / zijn pet zet hij recht / normaal hart / 
rechte pet / hij is er door (159) 

[Der takt ist da durch / Sein herz wieder schlagnormal / seine mutze setzt er gerade / 
normales herz / gerade mutze / er ist da durch] 

(25) I larmonika / Orkestrion / la chaloupee ( 1 59) 

An all diesen auf Musik verweisenden Zeichen Fällt auf, dass sie eine enge Beziehung 
zum Kino unterhalten. Beispielsweise zählen die unter (25) genannten Musikinstru- 
mente "Harmonika" und "Orkestrion", wie ich in Kapitel 7 über Musik dargelegt habe, 
zu den klassischen Instrumenten des Kinokapellmeisters. 

Als ausgesprochen kinematographisch verstehe ich auch die Interaktion von Musik 
und Handlung. Beispielsweise ist in (19) Für "de maat" eine Tonquelle im Gedicht 
inszeniert, nämlich "VOETEN". Das Sagen von "maat" und "melodie" konvergiert mit 
dem Sagen von "VOETEN". Die auffällige rhythmische Kalligraphie von "VOETEN" 
als gesonderte Zeile in besonders großen Majuskeln lädt zudem zum visuellen Lesen 
ein. Demgemäß möchte ich das isolierte Sagen von "VOETEN" als kinematographi- 
sches Zeigen von Füßen in Nahaufnahme interpretieren. Im Film ist der Ton "on 
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screen", das heißt: seine Quelle ist im Bild zu sehen. Während eine derart mit dem Bild 
arbeitende Musik im Film zu den standardmäßigen, systcm/w/erwcH Ausdrueksmitteln 
des Mediums zahlt, wird sie im Gedicht als fremde Sprechweise in Gang gebracht durch 
visuelle und auditive Operationen, die dem Medium Sprache als äußerliche, supple- 
mentäre,- um mit Dcrrida zu sprechen: parergonale - Eigenschaften hinzugefügt sind. 
Der mediale Modus dieses Erzählvcrfahrcn verharrt nicht innerhalb strikter Grenzen 
zwischen Film, Musik und Poesie, sondern vernetzt die ein/einen Diskurse zu einer 
intermedialen Sprechweise. 

Eine derartige filmtypische Interaktion von Musik und Handlung lese ich auch in 
(20). Nach dem Modell der filmspezifischen musikalischen Untermalung imitiert das 
Schluchzen der Violine den stummen Seufzer des sterbenden "beschonken heer" und 
fungiert somit als auditives ikonisches Zeichen. Eine derartige 1 landhabung von mit 
dem Bild arbeitender Musik zählt zu den typischen narrativen Sprechweisen des 
Stummfilms, in dem erzählerische Elemente wie Spannung, Angst. Erregung oder 
Erleichterung durch die Musik ausgedrückt werden. Im Gedicht manifestiert sich diese 
Musik allerdings nicht unmittelbar, sondern intermedial durch das Sagen von "viooF. 

In (21) dagegen arbeitet die Musik nicht /wi7, sondern gegen die erzählte Hand- 
lung. "Muzick", "Sekt" und "Scherzo" verweisen auf das lustige Treiben der Kirmes, 
die Hintergrund der Handlung ist. Insbesondere der musikalische Modus "Scher/o" ist 
aber inkompatibel zum Sterben des "beschonken heer". Während die Zeichen für Musik 
in (19) und in (20) als ikonische Zeichen zu den erzählten Bildern fungieren, ist 
"Scherzo" in (21) gegen den Strich intoniert. Sie begleiten oder illustrieren nicht nur die 
visuelle Handlung, sondern sie kontrapunktieren sie und erzeugen so einen ironischen 
EfTckt. 

Im Textblock darunter wird erzählt, wie "teefjesdiercn hoeren" mit dem Messer 
bedroht werden. Dieses Geschehen wird in (22) musikalisch als "allegretto" interpre- 
tiert. Ihren Höhepunkt erreicht die Handlung mit dem Auftritt eines Polizisten: "een 
schabletter valt in trouwe ambtbetrachting". "Fortissimo" in (23) gibt die Spannung 
dieser Szene an. Darunter steht in besonders großen Majuskeln "GEVAAR". 

Auch das Ende der Geschichte ist in musikalische Nolionen gefasst. In (24) ist die 
Ruhe wiederhergestellt. Das Herz schlägt normal, und der Verbrecher ist "er door", was 
seine musikalische Entsprechung findet in einem Takt, der "er door" ist. Auch "la 
chaloupee" lese ich als Zeichen fiir Entspannung. Auf Französier» heißt chalouper 
"wiegen", und das dazugehörige Nomen chaloupd bedeutet gemäß dem Frans Woor- 
äenboek (1968: 108) "Walzer". 
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In der Schreibweise mit doppeltem V am Wortausgang - wie hier auch in De 
feesten - kann "la chaloupee" noch spezifischere kulturelle Bedeutungen produzieren. 
Gemäß dem Fram Woordenboek (1968: 108) verweist "la chaloupee" auf "den Walzer 
der Pariser Appachen" ["wals v. Parijse apachen."], worunter gemäß (Perloff 1991 : 40) 
eine exzentrische Performance aus dem Jahre 1918 zu verstehen ist, in der die Künstle- 
rin Mistinguett ihren "brutal athletic dance, the val.se chaloupee or waltz with a rolling 
gait, which she presented at the Moulin Rouge and other music-halls", aufführte. Diese 
Performance hat derartigen Kultcharakter erlangt, dass sie sogar in oben genanntes 
Wörterbuch eingetragen worden ist und dem heutigen Leser somit als Hyperlink zur 
Verfügung steht. Für eine kinematographische Lektüre von "la chaloupee" kann dieser 
I lyperlink insofern operationalisiert werden, als dass die Music Halls, die Varietees, die 
Tanzcafes und die Ballhäuser als Vergnügungsstätten für verschiedene Formen des 
Volksamüsements gedient haben und eben oft auch Filmvorführungen beherbergten. 

Insgesamt zeigen die oben stehenden Überlegungen, dass die medialen Operationen 
des Stummfilms sich nicht allein durch die Behauptung dessen vermeintlicher Stille 
darstellen lassen. Schließlich kommt der Musik im Stummfilm eine ausgeprägte narra- 
tive dramaturgische Rolle zu. In gleicher Weise ist es für De feesten reduzierend, die 
semiotischen Prozesse allein auf die "schweigenden" defekten sprachlichen Operationen 
der Gedichte festzuschreiben und diese als "Stille" zu kategorisieren, ohne deren auditi- 
ver Performanz die Aufmerksamkeit zu schenken, die ihr in einer intermedialen Lektüre 
zukommt. 

Auge in Auge. Kamera und Fokalisation 

Wenn De Moordenaars zum kinematographischen Lesen einlädt, dann nicht nur zur 
intermedialen Betrachtung der Interaktion von Verbalität, Visualität und Auditivität, 
sondern es stellt sich auch die Frage nach dem Subjekt, das hinter diesen kinematogra- 
phischen Sprechweisen steht. In diesem Kapitel habe ich gezeigt, dass das Stummfilm- 
Subjekt zugleich stumm und sprechend ist, zudem visuell ausgesprochen markant, und 
seine Strategien des Erzählens sind oft musikalisch synchronisiert. Wenn aber - wie im 
Fall von De Moordenaars - dieses Stummfilm-Subjekt nicht unmittelbar dargestellt ist, 
sondern durch die Repräsentation des Gedichts, das einen Film erzählt, kommen unter- 
schiedliche Subjektebenen zum tragen: die des erzählenden Gedichts und die des 
erzählten Films. Im Folgenden möchte ich genauer untersuchen, wie diese doppelte 
Subjektivität im Gedicht artikuliert ist. 
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In diesem Zusammenhang fallt an den in De Moordenaars dargestellten Figuren 
der Handlung deren diffuse Plural-Implikation auf. Die Zahl der Mörder bleibt unklar: 
Während sie im Titel im Plural erseheinen, treten sie in den ein/einen r.rzählsträngen 
pronominal mal als "je", dann als "ik" und schließlich als "Inj" auf. 

Auf den ersten Seiten des Uediehts sind die Mörder in der /weiten Person Singular 
artikuliert: 

(26) je zet je ogen daarop / je ziel / telt een minuut / telt twee minuten ( 1 55) 

|du richtest deine äugen darauf / du siehst / zählst eine minute i zählst zwei minuten] 

(27) Een schabletter mag niet gevreesd zijn / kraehtdadig zal je toeslaan ( 1 57) 
[Ein gendarm darf nicht gefurchte! sein / tatkräftig wirst du zuschlagen] 

(28) doordringt je zachte zweepslag ( 1 58) 
[durchdringt dich sanfter peitsehenhieh| 

(29) hoofd in de nek / zit je jas goed I en de pet? ( 1 58) 

| köpf im nacken / sitzt deine jacke richtig / und die mutze'.' | 

In (30) wechselt die Perspektive von "je" zu "ik": 
(30) 

(159) 

|durch die erste gefahr I Gibt es noch eine neue ausgäbe gibt es noch v iele / ich I ICH 
/ muss da durch / ich will / ich will / ich will / Der eine fällt / armes aufgeschrecktes 
Her / dumm bin gefallen / haben mich gehabt / Hunde] 

Am Ende des Gedichts ist schließlich die Rede von "hij": 
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(31) Zijn hart weer slagnormaal / zijn pet zet hij recht / nonnaal hart / rechte pet / hij is er 
door(159) 

[Sein herz wieder schiaßnormal / seine mütze setzt er gerade / normales herz / gerade 
mütze /er ist hindurch] 

Eine mögliche kinematographische Lesart, die Licht in den diffusen Pronominalwechsel 
bringen kann, bietet der Hyperlink von De Moordenaars zu den Kriminalfeuilletons von 
Feuillade und Jasset. Diese Filme sind von einer vergleichbaren Zerstückelung der 
Kontiguität betroffen. Der Grund hierfür liegt in den Umständen, unter denen die Dreh- 
arbeiten in den Kriegsjahren stattfanden. Regelmäßig kam es vor, dass ein Schauspieler 
zum Kriegsdienst eingezogen wurde, was zu einem dramaturgisch unmotivierten Film- 
tod führen musste. Zudem mangelte es an Filmmaterial und technischer Apparatur, was 
gelegentlich seinen Niederschlag in einer diffusen Kausalität im Handlungsgeschehen 
fand. Gerhold bezeichnet diese Zerstückelung in der erzählerischen Kontiguität als 
"Zufallslyrismus": 

Die Improvisationen des unter Zeitdruck arbeitenden Feuillade begeisterten die Sur- 
realisten, die in den Konstruktionen der Geschichten und deren unwahrscheinlichen 
Handlungsentwicklungen eine Entsprechung zur 'ecriture automatique' des Schrift- 
stellers sahen. In der Mißachtung von Logik und erzählerischer Stringenz, die ausge- 
glichen wird durch poetische Bilderfindungen, kriminalistische Spannung und phan- 
tastische Elemente, zeigt sich jener Zufällslyrismus, den Louis Aragon als Kennzei- 
chen des neuen Jahrhunderts pries. (Gerhold 1994: 187) 

"Zufallslyristisch" kennzeichnet demnach nicht nur die Filmhandlungen der Kriminal- 
filme, sondern es kann medienübergreifend als Attribut für die Sprechweisen jener 
historischen Kulturszene geltend gemacht werden, die sich selbst als "modern" bezie- 
hungsweise "avantgardistisch" verstand. Insofern folgt die Zerstückelung der Erzählper- 
spektive ebenso wie die Segmentierung des syntagmatischen Textflusses und die Frag- 
mentarisierung der Linearität von Schrift eben dem Prinzip der Erwartungsdurchbre- 
chung, dessen Erwartbarkeit ich oben bereits diskutiert habe. Gemäß dieser Interpreta- 
tion sind die desorientierenden Wirkungen der Pronominalbrüche bald an einem End- 
punkt angekommen, von wo aus sie nichts weiter mitteilen können, als dass sie eben zur 
historischen ecriture der Modernen zählen. 

Daneben können die abrupten Perspektivenbrüche noch andere Bedeutungen 
erzeugen. Betrachten die Leser das Gedicht als erzählten Film, so kann das Subjekt der 
Erzählung als Filmzuschaucr verstanden werden. Beispielsweise kann der Anfang des 
Gedichts - dahingehend habe ich oben anhand einer Analyse von (14) argumentiert - als 
Erzählung einer Nahaufnahme von Augen gelesen werden. Der Fokalisationsstandort, 
von dem aus die Augen wahrgenommen werden, modelliert sich hier nach dem Standort 
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der Kamera. Die Kamera selbst ist im Gedicht nicht dargestellt, sondern nur das Ergeb- 
nis ihrer Aufhahmetechnik. Die rhythmische Kalligraphie fungiert als »konisches Zei- 
chen für die Nahaufnahme der Kamera sowie für die Auf- und Abbiendungen /wischen 
den einzelnen Einstellungen. Die Leser, die das Gedicht visuell lesen, blicken somit auf 
den Text wie durch ein Kameraobjektiv, durch das der Kameramann ein sich zur Schau 
stellendes Objekt betrachtet. Sowohl Leser als auch Kameramann operieren als externe 
Subjekte der Fokalisation, die der erzählten Kriminalgeschichte zuschauen, ohne selber 
daran teilzunehmen. 

In (26) tritt durch das Sagen von "je'' der Fokalisator mit den dargestellten Filmfi- 
guren in einen Dialog ein, der eine Tür öffnet zwischen dem parcrgonalen filmexternen 
Außen außerhalb der Leinwand und dem Innen der filminternen Welt. Zeichengefilge 
wie "AVOND wordt koud en / kouder der NACHT" ["ABEND wird kalt und / kalter 
die NACHT"] oder "verkeerde moord" ["falscher mord"] können filmisch nicht darge- 
stellt werden und gehören demnach nicht zur Erzählung des Films, sondern zum verba- 
len Sprechen über den Film. Dasselbe gilt für Sätze wie "De mensen zijn zo" (155) 
["Die menschen sind so"]; "ZO IS het leven" (156) ["SO IST das leben"] oder "maar zo 
het is zo hoort het ook / dat is de wereldorde" (159) ["aber so es ist so gehört es sich 
auch / das ist die weltordnung"]. All diese Phrasen und Sätze verstehe ich als innere 
Rede des Fokalisators, der die Filmbilder betrachtet. Durch den Akt des Schauern wird 
der Prozess der Signifikation in Gang gebracht, und die primär visuellen Vorgänge des 
Films werden im Gedicht verbal interpretiert. 

In diesem Zusammenhang erscheint insbesondere der folgende Satz interessant: 

(32) Is er nog ecn nieuwe uitgave / zijn er nog veel ( 1 59) 
[Gibt es noch eine neue ausgäbe / gibt es noch viele] 

Dieser Satz steht an einer äußerst spannenden Stelle der Erzählung, die zuvor musika- 
lisch als "fortissime" moduliert worden ist. Es hat ein Kampf stattgefunden zwischen 
einem Polizisten und einem Banditen, und der Polizist ist zusammengebrochen ("zakt 
zacht / zijgt de wacht") (158) ["fällt weich / sinkt die wache"). Der Satz in (32) kann 
auf zwei Ebenen der Erzählung verstanden werden. Filmintern kann er die Gedanken 
eines Banditen wiederspiegcln, der soeben einen Gendarm erledigt hat und sich jd/t 
umschaut, ob es noch weitere "Ausgaben" - im Sinne von weitere "erscheinende Exem- 
plare" - von Polizisten gibt. Allerdings zählt die verbale Artikulation dieses Satzes, da 
sie filmisch nicht darstellbar ist, zu den narrativen Operationen des Gedichts, das heißt, 
sie entstammen der interpretativen Leistung des Fokalisators, der zwar außerhalb der 
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Erzählung steht, der sich aber in den Film hineinversetzt und so durch den Prozess der 
Identifikation eine strikte Subjekt-Objekt-Dichotomie destabilisiert. 

Filmextern kann dieser Satz aber auch so verstanden werden, dass sich der 
Zuschauer im Kinosaal in einem Augenblick, in dem größte Gefahr für den Filmhelden 
droht, fragt, ob nach dieser Filmepisode noch weitere "uitgaven" - im Sinne von noch 
weitere Editionen - folgen. Vor der letzten Episode einer Serie kann ein Serienhcld 
schließlich nicht endgültig zugrundegehen, und genau dieses Wissen über das Genre 
kann einem Zuschauer über die spannendsten Momente hinweghelfen. Gemäß dieser 
Lesart projiziert sich der Zuschauer nicht in das Handlungsgeschchen hinein, sondern 
entflieht ihm Für einen kurzen Augenblick, in dem er seinen Status als "wissender" 
externer Fokalisator reflektiert, der über die voraussagbaren Handlungsmomente des 
Serienfilms als Genre aufgeklärt ist. 

Unmittelbar danach erfolgt in (30) ein Wechsel von "je" zu "ik": "ik / IK / moet er 
door". Das wiederholte Sagen von "ik" und "ik wil" mutet wie ein Stottern an, und 
überhaupt drückt die rhythmische Kalligraphie dieser Textstelle insgesamt Konfusion 
und Verwirrung aus. Diese heftige Erregtheit zeugt von einem großen emotionalen 
Engagement, das ich als höchste Anteilnahme des externen Fokalisators an der darge- 
stellten Handlung verstehen möchte. 

In (31) lässt schließlich die Spannung nach, der Filmheld "is er door", was soviel 
bedeuten kann wie "er hat es geschafft", und der Zuschauer, der sich zuvor ganz und 
gar in die Rolle des gehetzten Banditen begeben hat, kann sich selbst wieder als exter- 
nes Subjekt und den Filmhelden als internes Objekt, das pronominal als dritte Person 
ausgedrückt ist, klassifizieren. 

Insgesamt zeigt die oben stehende Analyse, dass der pronominale Wechsel von "je" 
über "ik" zu "hij" als Indikator für den Grad der Identifizierung eines externen Fokali- 
sators mit den dargestellten Figuren verstanden werden kann, oder medienspezifisch 
ausgedrückt: als Identifizierung des Filmzuschauers im Kino mit den Figuren auf der 
Leinwand. Identifizierung als narrativen Prozess definiert Bai wie folgt: 

In narrative discourse, the identification of the external foealizer with an internal one 
can produce a discursive conflation called "free indirect discourse" [...]. The identifi- 
cation between the external foealizer in visual images with an internal foealizer 
represented in the image can similarly give rise to such a conflation, which would 
then strengthen theappeal to identification. (Bai 1991b: 160) 

In De Moor Jenaars ist diese "discursive conflation" auf verbaler Ebene durch die pro- 
nominalen Wechsel ausgedrückt. Was auf den ersten Blick aussieht wie diffuse Brüche 
in der Erzählperspektive, kann bei näherer Betrachtung der Fokalisationssituation 
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zusätzliche Bedeutungen erzeugen: hier wird ein Film nicht nur verbal nacherzählt, 
sondern das Gedicht artikuliert auch Spannungen wie Dislanzierung und Identifizie- 
rung, die aus der medialen Differenz zwischen Gedicht und Film resultieren. 

Daneben stellt De Moordenaars aber auch die hier von Hai beschriebene visuelle 
Auseinandersetzung zwischen externem und internem Fokalisalor bereit. Immerhin sind 
im Gedicht wiederholt Blicke inszeniert, und zwar nicht nur in der Nahaufnahme der 
Augen am Anfang, sondern auch später im Gedicht in "je zet je ogen daarop / je /ict" 
["du richtest deine augen darauf / du siehst]; "de roest van je ogen" ("der rost deiner 
äugen"] sowie in "voor hij sterft / zinkt zijn oog in vergiffenis" ["bevor er stirbt / sinkt 
seine augen in Verzeihung"]. In einer intermedialen Lektüre, die De Afoonlennars zum 
Film linkt, können diese Zeichengefüge als Blicke verstanden werden, die im Filmbild 
dargestellt sind. Auge in Auge steht der Zuschauer im Kinosaal mit dem Filmhcldcn auf 
der Leinwand. Auch auf der Ebene des Gedichts ist der Akt des Schauens durch das 
wiederholte Sagen von Augen und Sehen unübersehbar thematisiert. Die Leser 
betrachten nicht nur das Gedicht, sondern das Gedicht schaut zurück. 

An dieser Stelle wird der Fokalisator selbst, der bislang nur indirekt durch die 
technischen Effekte der Kamera beobachtbar war, sichtbar. Zum einen wird jener 
Fokalisator exponiert, der als Kameramann beziehungsweise als Kinogänger einen 
Kriminalfilm sieht, in den er sich in erregenden Momenten hineinprojiziert. Zum ande- 
ren wird auf der Ebene des Gedichts ein Fokal isator exponiert, der durch die "doppelte 
Exposition" der Geschichte das Filmerlebnis im Gedicht verbal reflektiert. 

Wenn diese beiden Ebenen der Fokalisation zueinander in Beziehung gestellt 
werden, fällt auf, dass ihre Blickwinkel gleichgeschaltet sind. Den Blicken der Verbre- 
cherfiguren begegnen sie mit derselben sensationslüsternen Haltung wie dem Blick des 
erstochenen "beschonken heer" und den "teefjesdieren hoeren". Im Kinosaal wie im 
Gedicht sind die Fokalisatoren "hypnotisiert" von der Handlung der Kriminalgeschichte. 
Sic reflektieren ihre Rolle als Zuschauer nur in Hinblick auf die genrespezifischen 
Erzählmomentc der Kriminalserie, nicht aber in Hinblick auf ihre voycuristische Akti- 
vität, gemäß welcher sie als Zeugen von Gewaltverbrcchen gewissermaßen zu Mitwis- 
sern und Mittätern werden. Obwohl das Gedicht aufgrund seiner doppelten Exposition 
der Erzählung Gelegenheit bietet, diesen Voyeurismus zu thematisieren, verliarrt es 
innerhalb dieser konsumierenden Art des Betrachtens, die ich in Anlehnung an Bryson 
als Gaze kategorisicren möchte. 

Die im Gedicht erzählte Handlung erzeugt zwar die Fokalisatoren als Subjekte des 
Schauens, zugleich stellt sie sie aber auch dar, sie macht sie publik, exjumiert sie. Den 
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Effekt der Exposition als einen Akt der Bedeutungserzeugung beschreibt Bai (1996: 2) 
wie folgt: 

Something is made public in exposition, and that event involves bringing out into the 
public domain the deepest hcld views and belicfs of a subject. Exposition is always an 
argument. Therefore, in publicizing these views the subject objectifies, exposes him- 
sclf as much as the object; this makes the exposition an exposure of the seif. 

Auch in De Moordenaars operiert die Exposition von Subjektivität in zwei Richtungen: 
sowohl auf der Ebene des Films als auch auf der Ebene des Gedichts fungieren die 
Subjekte, indem sie im Text repräsentiert - in Bals Terminologie: exponiert - sind, 
zugleich als Objekte. 

Auch in diesem Sinne schaut das Gedicht zurück. Und zwar schaut es nicht nur 
auf den Kinogänger und den Fokalisator im Gedicht, sondern auch auf mich als Leserin 
des Gedichts, als "the subject in and for whom semiosis takes efTect", um abermals mit 
De Lauretis (1983: 179) zu sprechen. An dieser Stelle kann sich durch die Thematisie- 
rung des Schauens im Gedicht Identifizierung auch als kritische Auseinandersetzung 
gestalten. Denn blicke ich auf die Blicke im Gedicht, so stellt sich mir der Fokalisator 
als Objekt dar, von dem ich beobachten kann, dass es auf der Ebene des Gedichts die 
Rhetorik des Feuilletons durchaus zu reflektieren vermag, sich aber der Sicht des Foka- 
lisators im Film zu keiner Zeit widersetzt. Diese Sicht wird gesteuert von einer kultura- 
lisierten Sprechweise, die auf stabile, hierarchisch strukturierte Genderpositionen 
zurückgeht, bei denen die aktiv handelnden Subjekte männlich und mit dem Privileg des 
Tötens ausgestattet, die weiblichen Figuren "hoeren" dagegen passiv und auf Sexualität 
festgeschrieben sind. Insgesamt zeigt diese Analyse, dass die Operationen von Fokali- 
sator und Kamera nicht nur ein Objekt abfilmen, das entweder auf der Leinwand oder 
im Gedicht exponiert wird, sondern sie inszenieren zugleich ihren eigenen Blickwinkel, 
ihre eigene Fokalisationshaltung, also ihre eigene Subjektivität mit. 

De feesten ist voll von kinematographischen Zeichen, die die Leser in vielerlei 
Hinsicht zur Reflexion über Medialität einladen: über die multimediale Organisations- 
weise von Film, in dem Sprache, Bild und Ton zu einem Raum-Zeit-Kontinuum mitein- 
ander verknüpft werden; über dessen Entsprechung in der verbalen, visuellen und audi- 
tiven Performanz der Kalligramme sowie über die mediale Differenz zwischen Gedicht 
und Film. Zudem liegt es für die heutigen Leser nahe, da Film zur Entsteh ungszeit der 
Gedichte eine Medienrevolution darstellte, diese Reflexionen über Medialität mit der 
jüngsten medientechnischen Innovation in Zusammenhang zu bringen und sie entlang 
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der Hypertext-Metapher zu steuern, wo doch, wie Stanit/ek <19*J8: 2) es formuliert. 
Hypertext als "das Medium des Medicnwcchsels schlechthin gesehen werden kann". 

Die Hypertext-Metapher erhellt das Lektüreverfahren des kinematographischen 
Lesens auf verschiedenen Ebenen. Zum einen ist es der Hyperlink, die Operation des 
Sprungs, die es den Lesern erlaubt, die Gedichte mit kubistischen F.xpcrimentalfilmen 
oder mit den Kriminalserien des frühen Kinos in Zusammenhang bringen, wodurch 
verschiedene Diskurse, die durch verschiedene Medien artikuliert sind, zueinander in 
Beziehung gestellt, miteinder verflochten und für einander fruchtbar gemacht werden 
können. Daneben impliziert intermcdiales Lesen auch eine Reflexion über die operative 
Handlung des hypcrlinkförmigcn Sprungs vom einen Medium ins andere, über den Akt 
des Lesens und die eigene Rolle als lesendes Subjekt, das verantwortlich ist für die 
semantischen Prozesse, die das Gedicht sprechen beziehungsweise schweigen lassen. 
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Nachwort 

Soweit meine Lektüre von De feesten. Sie ist weder völlig "neu", denn sie greift vieles 
auf, was in der vorangegangenen Van-Ostaijen-Forschung bereits diskutiert worden ist, 
noch ist sie vollständig oder abgeschlossen. Mit denselben Buchstaben, aus denen diese 
Arbeit besteht, hätte, wenn diese in eine andere Reihenfolge gebracht worden wären, 
auch eine ganz andere Geschichte über De feesten erzählt werden können. 

Beispielsweise kann meiner Lektüre zurecht vorgeworfen werden, sie würde Van 
Ostaijens Poetik ungenügend beachten, obwohl diese doch in vielerlei Hinsicht wie eine 
Art von Schlüssel fungiert, der einen Zugang zu dem unzugänglichen Text ermöglicht. 
Überhaupt stellt die Poetik eine Art von hors d'oeuvre dar, ein Zusatz, ein Parergon, 
das den Gedichten selbst äußerlich bleibt, aber doch mitten in ihnen wirkt. 

In diesem Zusammenhang könnte auch der Wunsch nach mehr Literaturhistorizität 
vorgebracht werden. Schließlich behandle ich Probleme wie den Zusammenhang zwi- 
schen Van Ostaijen und der internationalen Avantgarde, ihren Gedichten und Poetiken 
nur am Rande und komme auf Zeitgenossen wie Guillaume Apollinaire, Waise 
Cendrars oder August Stramm kaum zu sprechen, obwohl diese für die ecriture von De 
feesten sicherlich eine zentrale Rolle gespielt haben. 

Ein anderer Vorwurf könnte meine Hypertext-Metapher treffen. Mit Recht könnte 
eingeworfen werden, dass Hypertext trotz der verheißungsvollen unendlichen Weiten 
des Internets bei weitem nicht so dynamisch ist wie Poesie. Schließlich ist im wirklichen 
Hypertext jeder Link vorprogrammiert, so dass sich die Lektüre immer entlang bereits 
gedachter Pfade steuert. Die Suchmaschine eines Internetproviders, mit der beispiels- 
weise Begriffe wie "David V", "Saint Madame Bouvierc de la Mothe Guyon", "Jazz" 
oder "Feuilleton" gesucht werden, sind anders als bei Poesie niemals "assoziativ" oder 
"synästhetisch" im Kandinskyschen Sinne, sondern grundsätzlich vorhersehbar, so dass 
sich die viel behauptete vermeintliche "De-Tcrritorialisierung" des Internets als eine 
"Re-Territorialisierung" erweist. (Berrissen 2000)' 

In all diesen Punkten kommt meine Arbeit zu kurz, indem sie nicht präzise genug 
ist oder den Kern eines Problems nur umschweift, statt zu ihm durchzudringen. Den- 
noch waren diese "Errata" nicht zu vermeiden. Wenn Lesen als sinnliches, lustvolles 
Erleben eines Textes verstanden wird, dann schließt Lesen das Risiko des Sich-FWe- 



1 Für eine fundierte Kritik an der Euphorie der aktuellen Hjpertcxt- und Intemetdiskussion verweise 
ich auf Winkler (1997), der in Docuverse der Frage nachgeht, "ob tatsächlich alle Wünsche, die sich 
gegenwärtig auf die Technik richten, dort glcichgut aufgehoben sind; als Drehscheibe zwischen der 
Technik, dem Symbolischen und dem Sozialen sind die Medien immer in Gefahr, selbst zum Fetisch 
zu werden." (Buchrücken) 
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sens grundsätzlich mit ein. Meine Geschichte hat in Kapitel 1 mit Barthes Vorstellung 
von Textualität angefangen; sie endet an dieser Stelle mit Barthes Vorstellung von 
Lesen als Irrtum (Insofern ist da kein Widerspruch): 

Man denke sich einen Menschen (einen umgekehrten Monsieur Teste), der alle Klas- 
senbarrieren, alle Ausschlicßlichkeiten bei sich niederreißt, nicht aus Synkretismus, 
sondern nur um jenes alte Gespenst abzuschütteln: den logischen Widerspruch; einen 
Menschen, der alle Sprachen miteinander vermengt, mögen sie auch als unvereinbar 
gelten; der stumm erträgt, daß man ihn des lllogismus, der Treulosigkeit mihi; der 
sich beirren läßt von der somatischen Ironie (den anderen zur äußersten Schande trei- 
ben: sich zu widersprechen) [...), wer erträgt schon ohne Scham, sich zu widerspre- 
chen? Nun, dieser Antihcld existiert: es ist der Leser eines Textes in dem Moment, wo 
er Lust empfindet. Der alte biblische Mythos kehrt sich um, die Verwirrung der Spra- 
chen ist keine Strafe mehr, das Subjekt gelangt zur Wollust durch die Kohabitation 
der Sprachen, die nebeneinander arbeiten: der Text der Lust, das ist das glückliche 
Babel. (Barthes 1974:8) 

Im Fall der Kalligramme, die den Gegenstand meiner Arbeit bilden, ist dieses l.ustprin- 
zip nicht zu übersehen: "Kohabitation der Sprachen", das bezieht sich nicht nur auf die 
buchstäbliche Polyglottie der Gedichte, die nicht nur Niederländisch sondern manchmal 
auch Deutsch, Französisch, Englisch oder Latein sprechen, nicht nur auf ihre Doppcl- 
stimmigkeit, die sich der grammatischen Konventionen zugleich bedient und gegen sie 
verstößt, sondern auch auf die medialen Modi ihrer Artikulation, die das Lesen der 
Gedichte nicht als einen Akt des Verstehens allein modellieren, sondern auch als Akt 
des Hörens und des Sehens. 

Wenn ich hier Barthes' Die Lust am Text anführe, möchte ich damit nicht jeden 
Widerspruch und nicht alle Errata legitimieren, und ich möchte auch Barthes nicht 
unterstellen, dass er dies tun wollte. Im Gegenteil verstehe ich Barthes so, dass es beim 
Lesen nicht darauf ankommen kann, Widersprüche wegzuargumentieren, sondern sie 
zum zentralen Gegenstand der Lektüre zu machen und sie zu immer neuen Lesungen zu 
nutzen. 2 Das Aufzeigen der Errata meiner Arbeit bezweckt nicht, mein Lektüreverfah- 
ren als gänzlich widersprüchliches, fehlgeschlagenes Unternehmen zu charakterisieren 
oder gar die Unmöglichkeit von Lektüre schlechthin zu behauplen, sondern um 



2 Ein solches LcktQre verfahren findet sich beispielsweise in Harald Blooms Topttgrtiphie <A\t 
Fehllesens (1997), in dem Bloom seine Pocsiclektürcn entlang einer Theorie des Missverstehens 
oder Fehllesens steuert: "Ijesen, mein Titel weist schon darauf hin. ist ein später (oder, um mit 
Freud zu sprechen: nachträglicher) und so gut wie unmöglicher Akt, jede sturke Ixrktilrc notwendig 
ein Fehllesen. Je Oberdeterminierter die Sprache eines literarischen Texts. desto weniger 
determiniert ist tendenziell seine Bedeutung. Kritische Lektüre ist vielleicht nicht immer ein Akt 
des Urtcilcns, immer aber ein Akt der Entscheidung, und entschieden wird Ober Bedeutung." 
(Bloom 1997:9) 
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abschließend den Gedichten selbst Gelegenheit zu geben, der Lektüre zu widersprechen, 
sich aufzulehnen und sich noch einmal von einer anderen Seite zu zeigen. Insofern ist 
jedes Lektüreverfahren trotz der ihm immanenten Widersprüchlichkeit an Plausibilität 
gebunden, an analytische Präzision, an theoretische Stringenz und eine gewisse diszipli- 
nare Ordnung. 

Was aber bedeutet "theoretische Stringenz" und "disziplinare Ordnung" in einer 
Arbeit wie der vorliegenden, in der verschiedene Theorien und verschiedene Disziplinen 
miteinander vermischt werden: Literaturwissenschaft mit Verhaltensforschung, Lin- 
guistik, Medienwissenschaft, Philosophie, Theologie, Kunstwissenschaft, Musikwissen- 
schaft und Filmwissenschaft? Eine Überschreitung der alten disziplinären Grenzen ver- 
spricht nicht nur, mit alten Dogmen aufzuräumen, sondern setzt auch deren Kompetenz 
und fachspezifische Errungenschaften aufs Spiel. Diese doppelte Geste der Interdiszi- 
plinarität bringt Reynolds (2000: 1) wie folgt auf den Punkt: 

As construeted, artificial, and intellectually arbitrary as they are - diseiplinary bounda- 
ries work. In two senses: They are effective - in that they delimit the objects and 
methodologies of research, and crystalize the difFerences betwecn Heids. And they are 
produetive - since each diseipline specializes in a particular kind of research, the work 
done in difTerent diseiplines is never the same. 

Intcrdisziplinarität, wenn sie so verstanden wird, will die disziplinare Differenz nicht 
auflösen, sondern sie macht sie gerade zu ihrem Hauptinteresse. Sie nutzt disziplinare 
Grenzen produktiv, indem sie bestimmte Konzepte, die in einer Disziplin deutlicher 
hervortreten als in anderen, von hier nach dort transferriert. Bai (1999) prägt in diesem 
Zusammenhang den Begriff der "travelling coneepts": 

Concepts, or those words that Outsiders consider jargon, can be tremendously pro- 
duetive. They help articulate an understanding, convey an interpretation, check an 
imagination run wild, enable discussion on the basis of common terms; they help per- 
ceive absences and exclusions. [...] 

But concepts are not fixed once and for all. They travel: between diseiplines, indi- 
vidual scholars, historical periods and geographica! ly dispersed academic communi- 
ties. Between diseiplines, their meaning, reach and operational value needs to be 
assessed after each 'trip'. Between individual scholars, each user of a coneept con- 
stantly wavers between unreflected assumptions and threatening misunderstandings in 
communication with others. Geograph ically, each academic Community has its own 
traditions, in which concepts funetion difTerently. (Bai 1999: 3) 

Meine intermediale Lesung von De feesten steuert sich entlang derartiger "travelling 
concepts". Beispielsweise habe ich das Konzept des Bildes anhand einer Diskussion von 
Gottfried Böhms Was ist ein Bild von seiner kunstwissenschaftlichen Ausgangsdisziplin 
für meine Lektüre von kalligraphischen Schriftbildern genutzt. Das Konzept der Mon- 
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tage habe ich sowohl als filmwissenschaftlichen als auch als kunstwissenschaftlichen 
Begriff betrachtet und beide Lesarten für eine Analyse literarischer Organisationspnv 
zesse genutzt. Subjektivität ist eines der zentralen Konzepte dieser Arbeit. Es fungiert 
sowohl als verhaltensforschungswissenschaftlicher als auch als kommunikationswissen- 
schaftlicher und narratologischer Begriff, um nur wenige Aspekte dieses vielschichtigen 
Konzepts zu nennen. Eng verbunden damit ist das Konzept der Fokalisation. das 
ursprünglich auf einen visuellen Diskurs verweist und von dort aus auch für die litera- 
turwissenschaftliche Textanalyse opcrationalisiert worden ist. Im musikologischen 
Bereich kann Fokalisation, wie ich in dieser Arbeit gezeigt habe, zudem als auditives 
Konzept fungieren. 

Dies sind nur wenige Beispiele. Im Grunde ist mein Lektüreverfahren insgesamt 
auf das "Reisen" von Konzepten angelegt mit dem Effekt, dass Erkenntnisse aus einer 
einzeldisziplinären Theorie in eine andere übertragen werden und zugleich die Differenz 
zwischen den Einzeldisziplinen mitdiskutiert wird. Schließlich verlangt ein Text, der 
derartig plural angelegt ist wie De feesten, auch nach einer pluralen Lektüre. Trotz all 
dem ist der Gedichteband De feesten van angst en pijn immer noch - oder vielleicht 
noch mehr als zuvor - ein rätselhafter und geheimnisvoller Text. Nach wie vor ist nichts 
in diesen Gedichten sicher, und die Leser finden nirgends Halt. Es sind eben: Kalli- 
gramme. 
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Summary 

Calligrams: The Media lity of Writing in Paul van Ostaijen's De feesten 
van angst en pijn [Feasts of Fear and Pain] 

"Calligram" derives from the Greck words kalos: beautiful, good, and gramma: letter, 
character, notch, writing, sign or sound. Calligrams, thus, can be considered as beauti- 
fully writlen and sonorous signs. Because of this 'beauty', calligrams constitute a 
special mode of writing. They do not only represent language as a signifying System, 
but they also expose emphatically their medial mode as writing, that is, they are both 
beautiful and sonorous. In this book, I investigate the conditions of calligraphic writing, 
its mechanisms and practiecs of articulation. I shall argue that calligrams speak and 
discuss how they speak. 

I elaborate thesc questions through a detailed analysts of De feesten van 
angst en pijn, a book of Dutch poetry by Flemish writer Paul van Ostaijen 
(1896 - 1928). The poems in this volume are handwritten in black, red, blue, 
purple, and green ink. In addition, isolated words or phrases are dLstributed over 
large fields of white. Besides this special visual form, the strong assonant and 
rh>lhmic sound of the poems attracts the reader's attention. Reading these 
poems, thus, often resemblcs looking at images or listening to music. 

Since De feesten is written in a very turbulent period, namely from 19I8 to 
1921 in Berlin, the centre of European avant-garde at that time, I also take a 
close look at this historical cultural framing including medial changes that took 
place at that time. New media such as the gramophonc, the telegraph, photo- 
graphy, and silent films were becoming more and more important and were 
beginning to tnfluence the establishcd "old" art of literature. In De feesten, these 
media are articulated literally. Comparable to Guillaume Appollinaire, Jean 
Cocteau, Blaise Cendrars, August Stramm or Marinetti, Van Ostaijen uses 
writing to interweave these new aural and visual media and arts. 

Calligraphic writing does not only invite an historicising reading but also 
asks for a theoretical debate. In my thesis then, Derrida's view on gramma is 
central. In his Of Grammatology (1976), Derrida criticises logocentristic 
thought which would consider writing as a derivative of speech, thus assuming 
that it is a secondary parasitic and defective means of representation that 
remains exterior to language. Derrida, on the other hand, argues for a view of 
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gramma as writing in and of itsclf, beyond an Opposition hctwccn Phone and 
(iraphe, a writing that can be both spokcn and wrttten. 

This view of writing forms thc focus for my rcading of De feesten, of its 
bcauliful, colourful, embcllishcd, writing. A central issuc in my thesis concems 
thc qucstion of thc position of thc "kalos", thc Ornament of calligraphic writing. 
In light of this, I also link thc first part of thc Compound "calli-gram" to Dcrrida. 
to Iiis notion of thc parergon, which hc claboratcs in The Trulh in Painting 
(1987). According to Dcrrida, the parergon is a Supplement of thc work that 
does not remain exterior to it but mcddlcs in its insidc. In my rcading of De 
feesten* I consider such aspects of writing as parergoi that cxplicitly emphasisc 
thc significr, such as, thc erratic coursc of thc handwriling, thc form of the 
letters, the whiteness of thc page, the colours of the words, thc rhythmic 
staccato of allitcration, and thc movement of the tongue and the lips while 
speaking the poems. I unpack these basic assumplions in my prefoce. 

In my first chapter, I arguc that thc communicative mode in De feesten is 
paradoxical. ön thc onc hand, the words in these poems seem to speak because 
they funetion as signs that stand in for something. On thc other hand, these 
signs appear to be silent and give the reader little to grasp hold of. This double 
movement of speaking while saying nothing is, as 1 claim, a central charaetc- 
ristic of autistic communicalion. I explain this hypothesis through both a 
detailcd comparison of De feesten to ich will kein inmich mehr sein [i don't 
weint to be an inme anymore] by Birger Sellin, which is acknowledged as an 
autistic text. 

While the verbal discourse in De feesten remains mysterious and disorients 
the readcr's understanding, the emphatically visual and aural calligraphy produ- 
ces its own proecsses of signification. Thc medial modes of calligraphic lan- 
guage form thc subjects of chapter 2 to 4, To make mediality morc amenable to 
thcorctical analysis, I introduce George Landow's hypertext-theory in my argu- 
menta! ion. Both in De feesten and in electronic medium hypertext, the readcr's 
basic Operation involves making hyperlinks, jumping from shells of verbal dis- 
course to visual and aural text blocks by multiple paths and chains, in an un- 
finished and open-ended network of textuality. Both types of text, therefore, 
require an active, even intrusive, reader who makes her or his own way through 
the text. 

In chapter 2, 1 show how the reader of De feesten can sometimes lead the 
text flow both from left or right, from top or boltom, and in reversed order. I 
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also discuss what cficcts this multidirectional tcxtflow has on the proccsses of 
signification which dcvelop a discontinuous, interlinear semantic. Another as- 
pect of the interlinear nature of Van Ostaijen's calligraphic writing bccomcs 
clear in a tcxtgenetic analysis of the poem Maskers, "originally" typewritten and 
afterwards transcribed into handwriting. Paradoxically, typewriting, hcrc, is 
uniquc rather then itcrable, while handwriting functions both as a kind of un- 
mistakeable signature which refers to the (absent) author as well as -since this 
calligraphic variant of the poem is published- to a copied, reproduced, multi- 
plicd and culturaliscd writing. In chapter 3, I investigate the relation betwccn 
spokcn and written languagc using Charles S. Peirce's Classification of signs as 
icon, index, and symbol. Chapter 4 is about the semiotic Operations of colours. I 
thereby also pay special attention to the problem that speaking of poctry also 
implies: speaking of processes which are not directly communicable, such as 
associations, synaesthesia, scnsuality and emotions. 

A reflection on writing also necessitates investigating the technical condi- 
tions of writing: its codes, orthography, and grammar. In chapter 5, 1 focus on 
the interdiscursivc activity of distinct voices. For example, the linguistic code in 
De feesten is not restrictcd to Dutch but also contains phrases in French, Eng- 
lish, German and Latin, with the effect that a polyglot babylonianism emerges 
through the poems. Moreover, I link the use of the unofficial orthography 
("spelling Kollewijn") and the idiosyncratic use of grammar in De feesten to 
expressionist movements in Antwerp and in Berlin. Another modern discourse 
which is used in De feesten concerns the paradoxical, mystical mode of articula- 
tion. In chapter 6, I show how De feesten is permeated with a mystical dis- 
course characterised by a specific textual practice, such as a highly coded termi- 
nology, an idiosyncratic narrative strategy, and a paradoxical rhetoric that as- 
serts the inability to speak while speaking constantly about the unspeakable. 
These distinct discourses run through one another, building a complex network 
which necessitates an interlinear reading. 

The final three chapters are devoted to the intermedial processes through 
which calligraphic writing can imitate, or transcribe, art-speeifie modes of ar- 
ticulation. In chapter 7, 1 use the names of Dutch and German painters -such as 
Oscar Jespcrs, Paul Joostens, Fritz Sickenberg, and Heinrich Campendonk 
which are dropped in the poems- as hyperlinks to the discourse of eubism, in- 
cluding its specific technology of fragmentation and dismemberment. Through a 
detailcd analysis of the position of the focaliser as defined by Micke Bai, I argue 
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that both in cubism and in De feesten objccts arc scgmcntcd through a re- 
prescntational Performance from decentrcd and pluralised vanishing-points. The 
very tcchnology of focalising an objcct as juxtaposed segmcnts that have lo be 
assembled by the readcr proves to be a sublle means of manipulation. espccially 
in the case of numcrous dismembcred female bodies in De feesten. I coneludc 
that the feminisation of the subject funetions as a technique for dissecting the 
subject. 

Chapter 8 is about the relationship between calligraphic poetry and musie. 
Music funetions as a semiotie System, indeed. To what, however, do musieal 
signs refer to? Do they have a meaning? In Ihis context, I discuss not only simi- 
larities of the semiotie procedurcs of music and poetry but also the dilTerenccs 
between them. Furthcrmore, I use the word 'jazz', which is articulated several 
times in De feesten, as a hypcrlink to carly jazz. At that time, jazz funetioned as 
dance and entertainment music and thus hcld a low or (sub-) cultural Position. 
The discourse of jazz is also implementcd in De feesten, through the Organisa- 
tion of the text aecording to musieal struetures such as counterpoint and syneo- 
pation. 

Synthesising chapter 7, which deals with reading visually, and chapter 8, 
which treats reading aurally, chapter 9 is about reading cinematographically, 
about the relation between the writing of De feesten and silent film as the new 
medium ofthat time. In this final chapter, the calligram "fcuilletonvaal" ("serial 
dull"), invites the reader to make a hyperlink between this word and the crime 
serials of Louis Feuillade and Victorin Jassct. As early film was not hcld in high 
esteem, this hypcrlink establishcs another low cultural practice within De 
feesten. Additionally, I focus on the so-callcd silence of silent film. Both De 
feesten and silent film communicate the silence of their specch constantly, using 
technologies of articulation that are not onry based on verbal discourse but also 
on images and music. 

The thesis ends with an afterword about my interdisciplinary approach. 
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Samenvatting 

Kalligrammen. Over de mcdialiteit van een schrift. Aan de hand van Paul 
van Ostaijens De feesten van angst en pijn. 

Etymologisch komt "kalligram" van de Griekse woorden kalos, wat mooi, goed bete- 
kent, en gramma, wat letter, inkerving, schrift, teken of klank betekent. Kalligrammcn 
zijn dus tekens die bijzonder mooi geschreven zijn of bijzonder goed klinken. Als 
schrifttckens vormen kalligrammen een speciaal soort schrift. Kalligrammen represente- 
ren tenslotte niet alleen taal als een betekenis voortbrengend systeem, maar exponeren 
door hun "schoonheid" ook nadrukkelijk door hun mediale wijs: ze zien er mooi uit en 
klinken goed. Deze Studie gaat over de medialiteit van kalligrafisch schrift, schoon- 
schrift, over hoe (met welke mechanismen en methodes) kalligrammen een betekenis 
articulcren, dat ze spreken en hoe ze spreken. 

Bovengenocmde vragen benader ik aan de hand van een object, dat de lezer in vele 
opzichten uitnodigt tot een reflectie over schrift: de gedichtenbundel De feesten van 
angst en pijn van Paul van Ostaijen (1896 - 1928). De gedichten van deze bundel zijn 
met de hand geschreven, overwegend in zwarte inkt, maar ook in rode, blauwe, paarse 
en groenc. In tegcnstelling tot standaard schrift vcrloopt de tekstrichting in De feesten 
vaak niet regelmatig Iineair van links naar rechts en van boven naar beneden over de 
bladspicgcl. De kalligrammen zijn veeleer over veel wit verdceld, of ze zijn in grillige 
arabesken vorm gegeven. Tevens trekt de assonantische ktank van de kalligrammen de 
aandacht van de lezer. Het lezen van deze gedichten lijkt dan ook vaak op het bckijken 
van beeiden of het luisteren naar muziek. 

Daar de gedichtenbundel in een uiterst turbulente tijd is ontstaan, namelijk van 
1918 tot 1921 in Berlijn, het toenmalige centrum van de Europese avant-garde, neem ik 
bij mijn lectuur van De feesten ook dit cultuurhistorische kader nader onder de loep. 
Hierbij komen ook de toenmalige mediale veranderingen kijken. Nieuwe media zoals de 
grammofoon, de telcgraaf, fotografie en stommc film gingen in die tijd een steeds gro- 
tere rol speien en beinvloedden ook de gevestigde "oude" kunst literatuur . In De feesten 
worden deze "nieuwe" media explicict genoemd. Op vergelijkbare wijze als Guillaume 
Appollinaire, Jean Cocteau, Blaise Cendrars, August Stramm of Marinetti gebruikt ook 
Van Ostaijen schrift om auditieve en visuele media en kunsten met elkaar te vervlech- 
tcn. 
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Kalligrafisch schritt nodigt nict allccn uit om historiserend tc lezcn, maar vraagt 
ook om theoretisch-systematische beschau wingcn. tn hct theoretische kadcr van mijn 
proefschrift Staat Dcrrida's zieht op hct gramma centraal. In zijn De fa grammatologie 
(1967) problematiseert Derrida het logoccntristischc denken, waarin schrill wordt voor- 
gesteld als een derivaat van gesproken taal, als cen secundair, parasitair en onvolkomcn 
middel voor representatie, een afbceld, dat de taal zclf uiterlijk blijtt. Derrida pleit 
daarentegen voor een opvatting van het gramma als schritt op zieh, jenseits van een 
oppositie tussen Phone und Graphe, een schritt dat zowel gesproken als ook grafisch 
kan zijn. 

Precies deze voorstelling van schritt leg ik ten grondslag aan mijn le/.ing van De 
feesten met zijn mooi, gekleurd en versierd schritt. Als een cruciaal prohleem behandel 
ik in deze Studie dan ook de vraag naar de positic van hct kalos, het sicraad van kalli- 
grafisch schritt. Zodoende breng ik ook hct eerste lid van de samenstelling "kalli-gram" 
met Derrida in samenhang, meer bepaald met zijn begrip van hct parergon, dat in La 
verite en peinture (1978) aan de orde komt. Derrida pleit voor cen zieht op het parer- 
gon als een Supplement van het werk, dat nict buiten hct werk - aan zijn rand - blijtt, 
maar zieh met het binnenste ervan benweit In mijn lectuur van De feesten vat ik die 
aspecten van schritt &\sparergoi op, die de klcmtoon Jeggen op de betekenaar zclf: het 
grillige verloop van het handschrift, de vorm van de letters, de plaats van de kalli- 
grammen op de bladzijde, het wit, de kleur van hct schritt, hct ritme, het staccato van de 
alliteraties, de beweging van de tong en de lippen bij het spreken van de gewichten. Deze 
basisoverwegingen zijn het onderwerp van mijn voorwoord. 

In het eerste hoofdstuk onderzoek ik de communicatieve houding in De feesten. 
Taal wordt zodanig gebruikt, dat ze schijnt te spreken. Dit spreken is echter zo aange- 
legd, dat het de indruk wekt nict verstaan te willen worden. Deze paradoxalc communi- 
catiehouding kenmerkt ook het taalgebruik van autistischc sprekers. Dit laat ik zien aan 
de hand van een gedetailleerde vergelijking tussen de talige praktijk in De feesten en die 
in de authentiek autistische tekst ich will kein inmich mehr sein [ik wil geen inmij meer 
zijn]van Birger Sellin. 

Terwijl de taalhandelingen in De feesten hun lezers voortdurend dc-sorienteren, 
brengt de nadrukkelijk visuelc en auditievc kalligrafle van de gedienten cen eigen teken- 
proces op gang. De mediale wijzen van kalligrafische taal behandel ik in de hoofdstuk- 
ken 2 twee tot 4 vier. Om medialiteit beter vatbaar te maken voor discussic introduecer 
ik de hypertext-theoric van George Landow in mijn betoog. In het clectronische medium 
hypertext bestaat de basisoperatie van de lezer in hct activeren van hyperlinks: Sprüngen 
van verbale texteenheden naar visuele en auditieve textblokken, die door diverse paden 
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met elkaar verbondcn zijn en zodoende een oneindig en hierarchieloos textueel netwerk 
vomicn. Het proces van lezen dat hieraan vcrbonden is, komt in velcrlei opzichten 
overecn met mijn leesstrategie van De feesten. 

In hoofdstuk 2 laat ik zien hoc de lezer de tekstrichting in De feesten soms tegcn 
de keer van rechts naar links en van bcneden naar boven kan laten verlopen. Deze over- 
tredingen van het Iincariteitsprincipe van schrift leiden tot een discontinue, intcrlineaire 
semantiek. Een verder interlineair aspect van Van Ostaijens kalligrafisch schrift stel ik 
aan de hand van cen textgenetisch onderzoek van het gedieht Maskers aan de orde. Dit 
gedieht heeft Van Ostaijen oorspronkelijk met een typemachine geschreven en pas ach- 
teraf als kalligrafisch handschrift getranscribeerd. Paradoxalerwijs is het typografisch 
schrift hier uniek in plaats van iterabel. In tegenstelling tot het typoscript heeft het 
manuscript de kwaliteit van onverwisselbare handtekening, die naar de (afwezige) 
auteur verwijst. Daar de kalligrafische variant van het gedieht gepubliceerd is, vervult 
deze tevens de rol van gecopicerd, gereprodueeerd, verveclvoudigd en geculturaliseerd 
schrift, die normaalgezien typografisch schrift toekomt. 

In hoofstuk 3 onderzoek ik de relatie van gesproken en geschreven taal aan de 
hand van Ch. S. Peirces classificatie van tekens als icoon, index en symbooL In 
hoofdstuk 4 analyseer ik de semiotische procedures van kleuren. Daarbij besteed ik 
bijzondere aandacht aan het probleem dat spreken over pogzie mede inhoudt: spreken 
over Processen als associaties, synesthesießn, zinnelijkheid en gevoelens, die nie* zonder 
meer communieeerbaar zijn. 

Een reflectie op schrift houdt ook een beschouwing in over de technische voor- 
waarden van schrift: codes, spelling en spraakkunst. In hoofdstuk 5 laat ik zien hoe in 
De feesten verschilfende stemmen interdiscursief door elkaar lopen. De gedichten zijn 
bijvoorbeeld niet doorlopend in het Nederlands geschreven, maar er komen ook Franse, 
Duitse, Engelse en Latijnse tekstblokken in voor. Dit doet aan een Babylonische taalsi- 
tuatie denken, waarbij de mogelijkheden tot spreken door de bijkomende talen enerzijds 
toenemen, de kans om te worden verstaan andcrzijds in gclijke mate afneemt. Verder 
breng ik Van Ostaijens gebruik van de officieuze spelling Kollewijn en zijn grammati- 
caal idiolcct in samenhang met de historische schrijfwijzen van de Europese avant- 
gardes in Vlaandercn en in Berlijn. 

Uitermate "modern" in dit cultuurhistorische kader blijkt ook de paradoxale, mys- 
tieke uitdrukkingswijze van de gedichten. In hoofdstuk 6 laat ik zien hoe De feesten 
doordrongen is van een gecodeerdc mystieke terminologie, een speeifieke, (negatieve) 
narratieve Strategie alsmede een paradoxale retoriek die beweert niet te kunnen spreken 
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ovcr hct/dc on/cgbarc tcrwijl zc loch voortdurend spreekt ovcr haar incommunicahili- 
tcit. 

De laatstc drie hoofdstukken zijn gewijd aan de intcrmcdinlc proeedures. Maarmix' 
kalligrafisch schrift uitdrukkingsvvijz.cn kan narxx>tsen die primair speeifick zijn voor 
beeidende kunst, muzick en film. In hoofdstuk 7 wijs ik crop, dat in de gediehlcn de 
namen van Vlaamse en Duitse kubistische schilders voorkomen (Oscar Jespers, Paul 
Joostens, Fritz Stuckenbcrg en Heinrich Carnpendonk). I)e/e namen gebruik ik als 
hyper link vorm ige springplankcn naar het visuele discours van het kubismc met /ijn 
techniek van fragmenteren cn monieren. Op basis van een analysc van de positie van de 
focalisator, zoals door Micke Bai gedefinieerd, laat ik zien lux; in De feesten volgens 
kubistisch modcl objecten gesegmenteerd worden door decentralisering en pluraliscring 
van het foealiserend subject. In beide dtscoursen valt vooral met betrekking tot de 
representatie van het vrouwelijke lichaam een dergelijke kubistische focalisatiestrategic 
op, die bij voorkeur scgmcntccrt, beschädigt en kwetst. Dc/e voorstcllingswij/e tuxJigt 
tot een feministische lectuur uit. 

Hoofdstuk 8 gaat over de verhouding van poezie cn muzick. Mu/ick f ungeert 
weliswaar als een semiotisch systeem, maar waarnaar verwijzen muzikale tekens? I leb- 
ben ze een betekenis? In deze context discussicer ik niet cnkcl overeenstemmingen in de 
semiotische procedures van muzick en moderne poezie, die haar hermetisme op haar 
poetologischc vaandels geschreven heeft, maar ook de verschillen, de "mediale diflcrcn- 
tie". Verder gebruik ik het hcrhaaldelijke zeggen van "jazz." in de gedichten als hyperlink 
naar de vroege jazz, die als dans- cn amusementmuziek een läge (sub-)culture!e positie 
bekleedde. Ook vergelijk ik de contrapuntische cn syncopische struetuur van jazz met 
de organisatie van de gedichten. 

Bij wijze van synthese van hoofdstuk 7 over visueel lezen en luxrfdstuk X ovcr 
auditief lezen gaat hoofstuk 9 ovcr kinematografisch lezen, over de verhouding van /V 
feesten tot het toenmalige nieuwe medium stommc film. In dit laatste hoofdstuk vat ik 
het kalligram "fcuillctonvaal" als hyperlink op naar de populairc misdaadfeuilletons van 
Louis Feuillade and Victorin Jasset. Daar de vroege film als nict-prestigieuze kunst- 
vorm gezien werd, introduccert ook deze hyperlink cen "laag" cultureel discotirs in /V 
feesten. Verder ga ik op de zogenaamde stomheid van de stommc film in. Zowcl /)<• 
feesten als de stomme film thematiseren de stomheid van hun spreekwijze en worden 
daarenboven gekenmerkt door articulatietech nicken, die niet enkel berusten op talig 
discours, maar ook op bceld en muzick. 

De dissertatie sluit met cen epiloog over mijn interdiseiplinaire oanpak. 
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